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الهيثة المصرية العامة للكتاب 
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الإخراج الفنى والتنفيذ؛ 
صبرق عبدالواحد 


++ 
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فی ب الأحيان› وبعد مشاهدة عرض مسرحی سء يخطر لاانسان 
حاطر یت ا : ألا يستطيع الإنسان أن يعوصل إلى معادلةء 
کالمعادلات العلمية تماماًء تمكتة من كتابة نص مسرحی جید؟ بمعنی . 
أننا نشعر بالحاجة إلى احتراع مل هذه المعادلة التى يمكن عن طريقها 
ترکیب عمل فی» تماما كما يتم تركيب مادة كيميائية جديدة من 
عدة مواد مختلفة وېمقادیر معينةمحددة. قلت أن هذا الخاطر ساذج» 
هذا صحيح» لكن الدافع من ورائه أبعد ما يكون عن السذاجة. وإجابة 
السؤال واضحة بالطبع» فليس بالإمكان أن يتوصل الانسان فى يوم من 
الأيام إلى مشل تلك المعادلة» لأن ميدان ة الإننمانية شى» العام 
اذى يتناول المادة الحسوسة والنظرية امجردة شىء اخر 


راقلة القايلة هى التى تعر بهذا السحرء القلة انى , E‏ 
عن شئ شاق» کومیدیا کان أُم تراجیدیاء لکن اکر الناس إدراکا 


۳ 


مسرحى متكامل: المؤلف ثم احرج والممغلون الذين يقضون أياما وليال 
فی عمل متواصل. وإذا سل أحد هؤلاءِ عن شعوره بعد تقديم عرض 
ناجح قال لك أن مععة النجاح متعة لاتعادلها مشعة. ونحن لا نقصد 
بالنجاح هنا مجرد إرضاء الجمهور بكل ما هو مبتذل أو رخيص. 

وفى نفس الوقت فليس هناك شئ أدعى للشعور بالإحباط من 
إحساس هؤلاء العاملين فى المسرج»:بعد مجھود ایام بل شھورء بأنهم 
فشلوا فى الوصول إلى جمهورهم. . أستطيع أن التخيل جيداً شعور مخرج 
مبددع» أو مل أو ومفلةء وعندنا والحمد لله من هؤلاء جميعا طبقة لا 
تقل فی مستواها عن أرق المشتويات العالمية فی دنیا المسرح» أستطيع . أن 
أتخيل شعور أحدهم؛ ر اشعورهم جڃميعا ت قدي عرض «هابط) کہا 
يسمونه. . وأستطيع أن آتخيل أيضا شعور الواحد أو الواحدة من هۇلاء رك 
تقدیم عرض ناجح. . هذا فی الواقع هو ما ا إلى کتابةٍ هذه ذه الدراسة 
المتواضعة عن البناء الدر امی. 

فبعد أن أصبح لدینا الآن E‏ من a‏ لماملین في 
میندان المسرح من سخرجين ومثلين ومثلات جد انفسنا فجأة فى 
السنوات الأخيرة فى مواجهة أزمة نصوص درامية. إذ باستثناء i‏ او 
ثلاثة يستحقون لقب مؤلف مسرحى عن جدارة» بدأت أزمة الكاتب 
المسرحى فى مصر تظهر بوضوح. هذا فی وقت کان پجب ان تکون فيه 
تقاليد الفن الدرامى قد رسخت في تربتنا مذ فترة» فلسنا مبعدئين إلى 
هذا الحد. وأمام هذا الفقر الواضح فى المؤلف المسرحى المبدع ظهرت 
ف کو اي ا ا لا يكاد الواحد منهم يعرف 


٤ 


أبسط قواعد المسرح. كل ما يعرفه الواجد من هؤلاء أن عليه إضنحاك 
الجمهور بأى ثمنء وتلك مهمة ليست بالعسيرة ولا ختاج ا 

من الفن› خحاصة إذا كان ذلك الجمهور جمهور صيف طویل يدفعح 
ثمن القتذكرة إلباهظ ريدخل المسرح مستعدا إلضبجك على اى شئ 
حتی ولو کان إسفاف!! ۰ 

والواقع أن هذا إهدار راضح لطاقات فنينة ت کبیر ملک زا 
دون ان ندری»› لان الح حن ا عه راود سرت فوق 
مسارحنا من نصوص نظلم .بها مخلينا ومخرجينا الكبار. 

من هنا حاولت فی هذه الدراسة ان آناقش الجوانب eT‏ 
البناء الدرامى» وحينما أقول الجوانبالرئيسية فإننى أقصد إننى لم أناقش 
کل شئ؛ بل مجرد علامات طریق محددة يجب أن يراها الإنسان قبل 
بک رج نی ع الوا ار کین خا ) 


شل جوانب ا 
ا حاولت' فی ا توصل ر e"‏ البناء الدرأمى a‏ 
لاعن طریق الإإمساك بالخیط من آخره» بل من اوله» ب بمعنی آننی لم بدا 


بمناقشة عداصر البناء انطلاقا من نص درامى متكامل»ء بل حجاولت 

التوصل إلى هذه العناصر وخدیدھا کما حدثت فی سیاق زمنی محدد. 

فالنص 'المسرجى الجيد لم يولد متكاملا عند اسخيلوس مثلا؛ بل سبقته 

قرون من التجارب العفوية وغير المقصودة فى معظم الأحيان حتى نصل 

إلى اول نص إغريقى متكامل. تلك العجارب هی ما حاولت تتبعه فی 

بداية هذه الدراسة محدداً اللبنات التي کات گل قرن وکل جيل 
يضيفها إلى البنيان حتى اكتمل. _ 


ویعد ا إلى البناء المعكامل وبداية المناقشة القفصيلية للعناصر 
الأساسية للبناء الدرامى حاولت أن أُؤكد اماو اکر 
موضع» 'حقيقة هامة يغفلها معظمنا فى حديدة عن الدراماء تلك 
الحقيقة هى أن الدراما فن أدائى ولا وأخيراء وأن احك الحقيقى للنص 
الدرامى هو خحشبة المسرح فقط. فاللص الدرامى الذى يفشل على خحشبة 
المسرح وأمام جمهور نص غیر مسرحی» مجرد نص أدبی فقط. معنی 
SS‏ 
a‏ يخر ج فی من الدراما ر الرواية 
ا 

) وقد کانت إحدى نقاظ الانطلاق اة فی هذه اة هی 

كتابات أرسطوء لا فى كتاب الشعر فقط» بل فى السياسة والطبيعة 
والأخلاق والميعافيزيقياء حيث جد الكثير جداً من أفكاره عن المسرح 
والشعر بصفة عامة. سبب هذا الت ركيز على أرسطو واضح» فلم يستطع 
مفكر حتى الآن أن يؤثر على النقد الدرامى كما أثر عليه أرسطو. فرغم 
مرور كثر من عشرين قرنا على كتاب الشعر ملا فما زال أرسطو معنا 
حيا بأفكاره المخعلفة التى لا تزال سليمة حعى الآن. لكن التجربة 
المسرحية عبر اثر من عشرين قرنا أيضا قد دت بالکثير من الافکار الى 
تخعلف عن أفكار أرسطو, e‏ ل تقبت ا 
مفاهیمه ونظریاته. . 

فى هذه الدراسة أيضا كان الت رکیز عل البناء اء الدرانی کیا هو فی 
العراجيديا واكعفيت بالإشارة إلى ا هنا وهناك؛ لأن الكوميديا 
ھی الأخحرى حختاج إلى دراسة منفصلة. 


N 


وقد حاولت دائما ألا أكتفى بمجرد المناقشات النظرية بل ركزت 
أيضا على العطییقات التی کانت فى بعض الأحیان تضطرنی إلى 
اقتطاف مشاهد مطولة من أعمال مسرحية جيدة. وفى هذا وجدت أن 
من الأفضل الاكتفاء بالق ركيز على نصوص مسرحية معينة ومحددة 
حتى لا أقود القارئ إلى متاهات لا يعرف كيف يخرج منها. من هنا 
كان الت ركيز على بعض روائع المسرح العا مى التى افترضت أن معرفتها 
أرضية مناسبة للقاء بين المؤلف والقارئ» فليس من المعقول أن يهتم 
بعلك الدراسة إنسان لا يعرف شيعا عن أوديب أو ماكبث أو نورا أو 
هاملت إلخ. وقد اخحترت أيضا بعض النصوص المصرية الجيدة لمناقشتها 
بالتفصیل فی اكثر من موضع. 

وأحیراًء فان اى دراسة عن البناء الدرامی لا تکفی» بل لا تساوى 
شيعا أمام المرشد الحقيقى وهو التراث الدرامى الفنى. الكتاب إذاً ليست 
محاولة لوضع قواعد محددة يستطيعح المبعدئ مثلا أن یکتفی بها لیصیبح 
مۇلفا مسرحياء فلم يوجد حتى الآن كتاب نظرى يحل محل التراث. 
من يريد أن يتعلم فن الكتابة للمسرح عليه أن يقرا الأدب المسرحىء 
الأدب المسرحى أولاء بعد هذا يستطيع أن ينتقل إلى النظريات الجدلية 


التى قد تثيرها أمثال هذه الدراسة. 


عبدالعزیز حموده . 


To: vm. al-mostafa.COM 


الفصل الأول 
عناصر السناء الدرامى 


الفن الدارمى أقدم الفنون الأدائية التى عرفها الإنسان وأنبلها جميعاً. 
0ا ۴ قلنا أنه أيضا أصعب الفنون التی مارسها الإنسان 
حتی الأن. . صحيح ان پعض الفنون الحديثة - نسبیا على الأقل - مثل 
الباليه والأوبرا تعتبر فنوناً أكثر صعوبةء من ناحية التأليف والأداءء ثم أنها 
أكشر تركيبامنها وختاج إلى أكثر من موهبة. لکن تلك الفنونء وإن 
کانت تتشابه فی أ كثر من مظهر من مظاهر الأداء مع الفن الدرامى» إلا 
أنها فى الواقع تختلف عنها فى أكشر من جانب» همها وأبرزها أنها 
فون غير جماهيرية» بمعنى أنها لا تلاقى نفس الإقبال الجماهيرى 
الذى يلقاه الفن الدرامى. ريما يكون هذا الرأى محلياً أكثر من اللازم» 
لكن الحقيقة الفابعة أن فنا مغل الباليه أو الأوبرا» حتى فى أكثر البلدان 
اخحذا بألوان الفنون الخعلفة» يعتبر فن اللخاصة. قد تتسع ذاق ة الخاصبة 
تلك أوتضيق من بلد إلى أحرء لكن الواقع ا أن أياً من هذين الفنين لا 


يستطيع أن يدافس ی 2 الأولى كفن شعبی عرفه الإنساك ٠‏ 
مذ نىشأته ٠۰‏ 


ورغم ما ا الشاعر والتاقد الإمخجليزى «سیز فیلیب e‏ فی 
دفاعه الشهير عن الشعر من أن تاریخ الشعر يعتبر فى الواقع 
الإنسات فی ن نفس الوقت» او أن معرفتنا لتاریخ الإلسان کر لا ت 


1 


بعد من معرفتنا لشعره» إلا أن ذلك لا يعنى أن الشعر هو أقدم الفنون 
التى عرفها الإنسان»ء وذلك لسبب بسيط» وهو أن الشعر لابد یکون 
قد جاء بعد توصل الإنسان إلى لغة متفق عليها للعخاطب» إذ ليس من 
المعقول أن يكون الإنسان الأول قد قال الشعر في وقت کان يتفاهم فيه 
مع أيه أو مع جاره أو ابن قبيلته بالإشارة أو الصوت غير المفهرم» 
فاللغة > کما اتفق الجميع على تعريفها ۱ هى التعبير الرمزى عن الأشياء 
بواسطة أصوات متفق عليها بين أفراد الجماعة الواحدة. ويعتير الوصول ٠‏ 
إلى تلك المرحلة من تاريخ الإنسان إجازا معقدماً حققه بعد قرون من 
البداءة كانت الإشارة والصوت غير المفهوم وغير المحفق على مدلوله» 
كما قلنا فى تعريف اللغة» هما لغة التخاطب. e‏ 
أن الإنسان قد عرف الشعر قبل أن يعرف اللغة. 


لكن تفي القول لا يلبق على الدرما بم أن اسان تد عر ) 
يوم ولياة > شأنھا فی ذلك شأن ا فن e‏ الانسان د کله. 
لکن حياة الإنسان الأول وتمعنه فی الظواهر ا من حوله ا 

توفر له جیلا بعد جیل» أو قرناً بعد قرن عنصراً أو آخر من عناصر البناء 

الدرامى القن لم تكن اللغة فى المراحل الأولى أداة أساسية للتعبير عنهء 

خحاصة إذا تذكرنا أن الدراما فن أدائى أساساً. 


لكن هذا لا يعنى إنفصالا تاريخيا بين الأدب المسرحى وبين فن 
٠‏ الشعر فالقابت عكس ذلك تماما. إذ أن المسرحيات التى توارثتها البشرية 


الكوميديا الجديدة فى تاریخ المسرح الرومانی كانت جمیعاً مسرحيات 
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شعرية» بمعتئ أن المسرح حينما بنخث عن ادا للععبير اللغوى لم :يج 
اا أداة أفضل من الشعر. لکن لمهم آله ن حذث ذلا کانی' 
الدراما قد اكتملت عناصرها تقريباء اكتملت بعد أجيال وقرون من 
التطور كانت أدوات القعبير فيها الايماءات أحياناً والرقص أحياناً أحرى 
الغناء فى نهاية الأمرء او کل هذه الادوات مجثمعة . والغناء هنا يعتبر 
من الشعر غير الناضج› لكن الشعر بمفهومه الحقيقى i‏ اسټیخدامه 

0 الإغريقى على يد رائد المسرح «إسخيلوس». ا 

والواقع أن عناصر البناء الدرامى یمکن a‏ عن 2 يق ' 
الاستعراض التاريخى السريع لدشأة الأدب المسرحى وتطوره إلى أن يضل ' 
إلى ما وصل إليه على يد الادباء الإغريق مثل «إسخيلوس». «ويوربيدس»٠‏ 
e‏ . فالدراما ت E‏ وصلنا لخن متکاملاء بذ؛ 
أن ظلت الأجيال المتعاقبة تضيف لينة فوق لبنة. وفى هذه النبذة التاريخية 
السريعة سوف ازل التعرف هذه اللبنات التى e‏ ذلك البنيان 
الذى وصلنا متکاملا فی العصر الذهبى a‏ 1 الإغریقی 


وأحب نا أن نتوقف قَليلا قل اللخوض فى مراحل 8 البتاء: 
الدرامی . إن هذه الدراسة لا يكن أن تؤخحذ على أنها دليل المبتدئ مثلا ' 
فى أصول الكتابة المسرحية وقواعدها. هناك .فغلا أصول وقواعد للكتابةء 
هذا صحيح› ولکنھا لا یمکن أن تون بديلا عن الدليل الحقيقى لفن 
الكتابة المسرحية» بل إنها بعد ما تکون عن ذلك . لأن الكتابة المسرحية» 
أو أية كتابة فنية أو أدبية أحرى ليس لها إلا دعامعان فقط؛ وهما 
الأ القطرى أو الموهبة والفقافة. لذا کانت هل الذراسة حمل ) 
عنواك البتاء الدرامى إلا انها تتعدی کونھا محاولة متواضعة لتحليل ٠‏ 
العناصر المكونة للبناء الد ا واتنلتف بای حال م لازال e‏ ۰ 


۱۳ 


5 لتعليم فن الكتابة المسرخية eT‏ الفن فليس أمامه إلا : 
التراث الفنى يقرا منه كما يشاء ويدرسه بعناية. وحينما كتب أرسطو 
كتابه الشهير فن الشعر فإنه فى الواقع لم يأت بجديد ولم يخترع قواعد 
أو نظرية غير معروفة لفن الدراما. لكنه نظر إلى ما حوله من تراث . 
مسرحى» على قلته» ودرس روائع المسرح الإغريقى وحللها ثم قدم كتابه 
الذى جاء» على هذا الأساس› مجرد استنتاجات تقوم على دراسة روائع 
الملسرح حتى ذلك الوقت. وإذا کانت معظم آفکارہ قد بقیت معنا حتی 
اليومء نستخدمها أحياناً كمعيار فى أحكامنا الفنية على التراجيدياء إلا 
- أن الممارسة الفعلية لفن الكتابة المسرحية عبر أكثر من عشرين قرناً قد 
بشت خحطأً يعض أفكاره» وهى حقيقة تؤكد القول بأن أية نظرية أو 
و ا ی و کو کیو ی ی د kare‏ 
بدأت موجة الطبيعية وما تلى ذلك مياشرة من ظهور المسرح الواقعى 
على أيدى أناس مشل «أندريه انطواف» الخرج الفرنسى»› وابسن 
النرويجى» فقد تغير أكشر من مفهوم من مفاهيم أرسطوء وحاصة تلك 
التى تععلق بالبطل المأسوی» ومدى مسشوليته عن مأساته. ثم تعرضت 
المفاهيم الواقعية ذاتها لتغيرات عدة على آيدى التعبيريين والسيريا 
وكتاب الموجة الأحيرة من اللامعقول. ' 

ليست هباك إذا قواعد ثابعة أو جامدة فى النقد ا لن 
الحك الأساسى هر الممارسة الفعلية › عملية الكتابة للمسرح هى 
الاختبار الذى يجب أن يمر به الإنسان بصرف النظر عن أية قراعد 
نظرية قد يقرا عبها فى كعاب. وإذا أراد الدارس أو المهعم بالأدب 
المسرحى أن يعرف القراعد والقوانين التى يتبعها مؤلفو المسرح 
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فموجعه الأول روائع المسرح العالمى يتعلم منها ما بريد قبل آرسطو 
وهوراس وغیرهما. 

لکن هلا لا یعنی أبدا أن يبسداً الكتاب› e‏ الخد : مهم › 
بججاهل القواعد والقرانين النظرية س الى لا تعتبر نظرية فى الواقع› 
على ضوء ما قلناه حتى الآن من أنها استعاجات مبنية على ملاحظة 
روائع الأدب الملسرحى - ولا یعلی هذا أيضا أن یبدا محبر التجديد 
بعجاهل الماضى بكل ما فيه من قواعد وقوانین إذ أن الکاب الوحيد 
الدى يستطيع أن يسجاهل قاعدة أو تقاليد فدية سابقة 
الذى يستطيع أن يعوضنا عنها شيعا جديدا لا يقل عدهاء إن لم يكن 
أفضل منها. والواقع أنه لا يقد ر على إعطاء الجديد حقا إلا من درس 
القديم وأتقنه. ) ) 

لنعد الآن» وعلى هذا الأساس» إلى البناء الدرام وعناصره الختلفة 
كما نراها عبر مراحل التطور الى سبقت ظهور الشكل بصورته 

لقد ولد الإنسان مقلدا كما يقول أرسطوء وهو يقلد» من وجهة نظر 
أرسطو أيضاء لأنه يجد لذة فى الحاكاة. ولسننا هنا فى معرض الحذيث 
عن نظرية امحاكاة أو التقليد التى يتحدث عنها أرسطو فى أكثر من 
مکان من کتاباته جمیعاء ولیس فی کتاب الشعر وحده» ثم انه سیجئ 
مجال هذه لمناقشة فيما بعد . ولكننا نتعرض لفكرة ااه ن زا 
مدخانا الأول لأول عنصر من عناصر البناء الدرامى وهو القصة أو 
«الحدوته» . الإنسان فعلا يجد لذة فی الحا كاة. والفارق فی هذا بین 
إنسان وآخحر فارق فى الكم وليس فارقا فى الكيفء› والأب لدی یزحف 
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على أربع ليمكن طفله الصغير من امتطاء ظهره يقلذ بهذا حيوانا ما 
وهو فى نفس الوقت يستمد من اللذه والسعادة بقدر ما ا و 1 
لابد أن البداية الأولى للدراما کفن تمغیلی لشأت عن هذا اميل 
الغریزی للمحاكاة عند الإنسان. والضورة التقليدية التى يسوقها النقاد 
ومۇرخحو المسرح تمثل أسرة | إنسان بذائی قضی جل یومه E‏ وراء شئ 
يطعم به صغاره وزوجته. وفی نهاية ل يعود ف کهفه وقد حمل 
ده على ظهره أو فى یده» غزالا کان ام عددا امن الأراتب البرية. 
وتعكض الزوجة على إعداد ا ثم تمع A EL‏ 
الغا ر یأکل أفرادها ثم يبياً السمر. قد يعن لأحد الصغار أو للزروجة نقسها 
ت بال زوجها عن یومه» وکیف کان» وکیف اصطاد فریسته. وینداً 
رب الأسرة فى وصف يومه» وفى وصف المطاردة. وفى مرحلة معينة قد 
تتأخر أو تأنى بسرعة يأخذه الحماس فيقف أمام النار يمثل - أو يحاكى 
بمعنى أدق - يومه كله. وتصاحب تلك الحاكاة حركات بدنية معينة 
وأصوات خاصة يصدرها الأب من فمه بين وقت وآخر.. وبعد اتعهاء 
ذلك المشهد تأوی الأسرة ا کھفها. ا 
من هذا المشهد البسيط الذى لا يمكن مخديد تاريخ بدايته e‏ وجه 
الدقة يعصح لنا أن الإنسان قد ولد وولدت معه البذرة الأولى للدراما. 
كفن أدائى. البذرة الأولى كما تسضح فى هذا المشهد الحيالى»› وإن 
كانت تعضده قرائن كثيرة» هى الحدوته أو القصة التى ترتبط ارتباطا 
وثيقا بميل الإنسان للمحاكاة. صحيح أن الحدوته عنصر يعواجد فی ' 
Ei i E‏ لأنها 
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. مصحوبة بالأداء أو الفمثيلء وهر الفارق الذى سيؤكده ا 
بعد فى حديثة عن الفارق بين الدراما والملحمة. 
لكن الحدوتة التى يمثلها الإنسان البدائى هنا بسيطة لا يتعدى .' 

التعقيد فيها تعقيد عملية المطاردة ذاتها وصعوبتها بالنسبة لإنسان بدائى ٠‏ 
سلاحه رمح ذو مدية حجرية» أو سكين . ثم أنها فوق هذا وذاك ينقصها 
عنصر الصراع» إذ أن الصراع الذى تمغله المطاردة مجرد صراع كيانين 
ماديين ولا يدخحل فى مرحلة الصراع بين الإرادات» على الأقل من 
جانب الحيوان المطارد. هذا الصراع هو الذى یمثل العمود الفقرى 
للبناء الدرامى. 

وسرعان ما تمد الطبيعة الإنسان قا بلك اضر 
الهام. ولكن الملاحظ أن عنصر الصراع الدرامى يستمد جذوره من 
الفكر الديبى لاإنسان البدائى» أو بمعبى آخر أن البداية ال 
للدراما لا تنفصل عن فكر الإنسان الديبى وعن الطقوس العى يؤديها 
لممارسة شعائره. وتللك ظاهرة جديرة بالدراسة فى حد ذاتها لأنها 
ظاهرة متكررة فى أكفر من حقبة وأكشر من مكان. وربما يمكن ‏ 
تفسير ذلك ف بان الفكر الدینی› بل حشی الأديان السماوية غبية بفكرة 
الصراع بين اير والشرء وعنصر الغواية الممثل فى الشيطان» ونقطة 
الضعف التى تزين للإنسان ع هواه وارتکاب حطا بما يسبع | 
ذلك مص عقاب . 


a Ns‏ أن ن الصريين 
ا حقيقة لا ینکرها کل مۇرخی ت العالمىء E‏ ا 


البناء الدرامى . ١۷‏ 


وأزوريس فى مصر وأسطورة عشتار وتموز فى الشام والعراق تعتبران البداية 
الواضحة للمسرح العالمى. والعلاقة بين هذه البداية والفكر الدينى فى 
شائين الطفي اُوضح من أن تناقش. لکن ماحدث هو أن الملسرح فى 
يادنا بعد تلك البداية المشجعة» سواء فی مصر أو فی الشام» توقفض عند 
تلك المرحلة ولم يشهد تطورات قق له النمو المطلوب بالخروج إلى 
ميدان الحياة العلمانية الواسع وتصل به إلى شكل درامى متكامل» وهو 
عكس ما حدث بعد ذلك فی الغرب»› أو فى بلاد اليونان على وجه 
التحديد حيث كانت البداية الحقيقية للأدب المسرحى الغربى . وحينما 
ظهرت المسيحية» ثم اتخذتها الامبراطورية الرومانية بعد ذلك ديانة رسمية 
لها ولدويلاتهاء وقفت الكنيسة بشدة ضد التمشيل والممغلين. واندثرت ‏ 
بذلك الحركة المسرحية» باستشناء بعض النشاطات المتفرقة مجموعات من 
الممثلين فی الأقاليم بين آن وآخرء اندثرت لعدة قروت إلى أن عادت إلى 
الظهور مرة احری فى بداية القرن العاشر. لكن البداية فى هذه المرة أيضاً 
کات بدا دة لم فل ا لادان الیر عن شما رفرس 
المسيحية داخحل مبنى اة نة وكا حدث فی تاریخ الملسرح 
الإغريقى › فإن الدراما وصلت إلى حد الا كتمال حينما استطاعت عبر 
قرنين أو ثلاثة قرون أن قق انفصالا عن الكنيسةء أو حينما تخلصت 
الكيةء وعبر مراحل متصاعدة» من النشاط الدرامى وطردت التمثيل 
نھایا لى خارج أسوارها. 

وما يهمنا هنا هو تسجيل تلك الظاهرة فقطء ظاهرة ارتباط 
البدايات الأولى للمسرح العالمى بالفكر الديى لاإنسان. 
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فإذا عدنا إلى الإنسان البدائی» الذى كان قد عرف حتى 
وجدنا أن إدراكه للصراع أو إحساسه به لم یکن منفصلا عن إدراکه 
للقرى الغيبية التى تحکم الحياة من حرله› بمعنی أن البداية الحقيقية 
لفكره الدرامى ترتبط بالبداية الحقيقية لفكره الديبى البدائى. 

لقد تطلع الإنسان حوله ونظر إلى تغير الفصول وتمدله 
SSC OE eS‏ 
السنة ت تلقسم ا إلى e u‏ فصل ا فيه الشلوج الأرض 
وعلیه أن ییقی قابعاً فی کهفه محتمياً به» وعلیه فی نن نفس الوقت أن 
ينفذ هو وعائلته بجلده منه» عليه أن يقنع بما لديه وما وفره أثناء الفصل 
الآخحر. ثم تبداً الثلوج فى الذوبان وتبداً الحياة تدب فى الكون فيخرج 
ر که لیزرع ثم يخصد فى نهاية الأمر» وهذا هو الفصل 
بحت إلى فصل الختاء وفصل E‏ رج 
کهقفه وعلیه أن يقاوم الموت دالحله› وفصل آحر تدب فيه الحياة فى كل 
شئ › EL‏ 2 الموت» ۳ ينشهى ذلك الفصل بالخير والوفرة 

ى ر ف اف البسيط من تفسير الياة 
کلھا علی أساس هڏين الفصلن»ء فبداأً یری القوى التى تكم عالمه 
على أساس أنها قرتان أساسيتان فقط: قوة الحياة وقوة الموت»› قوة 
ترتبط فى ذهده بالوفرة والحيرء وقوة ثانية ترتبط فى ذهده بالجفاف ٠‏ 
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والموت. والحطوة التالية مجرد اسشتا ج بسيط حتى بالدسبة لبداءتهء 
وهى أن القرة الأولى قوة خيرة والشانية قوة شريرة› أو ب ہمعنی أدق › 
لقد بدأ يرى العالم تحت سيطرة إله للخير وإله للشر. 
لکن هذا الذی کان یراہ من حوله کان شیغا یتکرر کل عام» 
إذ يجئ فصل الخير والوذرة a‏ 
e A N‏ 
) إذ1 فالقوتان فی صراع دائم: الحياة تهزم اموت والموت بهزه 
الحياة ويعود منعصرا لتهزمه الياة من جديد» وهكذا. الحياة من حول 
ذلك الإنسان إذا کانت تمل «صراعا» دائماً بين ایر والشرء بين قوة 
الحياة وقوة الموت. . ومن هنا بدا إحساسه بالصراع وتفسيره للحياة 
على أساسه. 
لذا كانت الحياة صراعا E‏ ا 
الإنسان البدائی ان یری جانب الخیر یکسب الجولة فى مع ركته ضد 
الشرء بل أن عليه أن يساهم فى إحداث ذلك النصر إذا لکن 
کیف؟ 
وهنا أيضا يعود الإنسان البدائى إلى فكره البسيط الذى عرف 
الشعوذة والسحر والخرافات. ومن أكثر ضروب السحر انعشاراً فى ذلك 
الوقت ما يسمى بال نعةدم عناعطادمصرء وهو لون من السحر مازال 
معروفا فى بلدان كثيرة وخاصة فى أفريقياء فالسحر الأسود أو الفودر 
مثلا يقوم اساسا على نفس البدأ» وهو وجود علاقة بين الشىئ ومثيله أو 
شبيهه. بل أن من نشأوا منا فى إحدى القرى المصرية سوف يعترفون أن 


المصرى. U‏ م التى يمرض و فلیلا تقوم بممارسة طق وس 
تىخشثلف فی حقيقة ن عقر sympathetic magic J|‏ ل 
وفسوسحة) e‏ ا عین uk.‏ ا تلك . e‏ 
تقرم بقص قطعة ورق على شكل إنسان معتقدة نها قد صنعت شبيهة 
للاك الجارة. > وفی الوقت الذى ا فيه الأببخرة والروائح تتصاعد من 
الا ر تبدأً الأم فى وخز قصاصة الورق فى كل بة بقعة فيها. تفعل ذلك 
لأنها تععقد أنها بهذا تعاقب جارتها الشريرة وعينها الحسود» إذ أن 
وزات الابرة فى قصاصة الورق لاپد ب ستؤذى الجارة الحقيقية الى 
تمثلها تلك القصاصة أصلا. ذلك هو السحر البدائى الذى عرفه 
الالسان منذ القدم: نفس المبداً ونفس الاسلوب الذى يعمد على 
وجود علاقة بین الشيء وشبيهه› وان ما ف للشبيه أو الصورة 
يحدث آيضا للأصل وفی نفس 2 لأن بین الإدين نوعاً من 
العلاقة الغامضصة. 

لبعد الآن مرة أخرى إلى الإنسان ES‏ ارتبط فکره 
الدينى بمفهوم ہسیط عن الحياة کصراع دا ئم لایهداً ب بين الخير والشر؛ 
صراع يود لو شارك هو فيه ليدصر آله الخير. ومح وجود ذلك النوع من 
السحر البدائى توصل بعقله البسيط إلى اكتشاف الطريقة التى تمكنه 
من خقيق ذلك: وهى تمثيل الصراع هنا على الأرض»ء حيث يقوم هو 
حیاته» ثم بوضح نهاية ينتصر فيها الخير. قد ينتصر الشر فى البداية» 
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كما حدث فى أسطورة «إيزيس وأوزوريس» لكن الخير لا يلبث أن 
aes‏ وبتمثيل تلك المعركة فإن الإنسان 
البدائی کان یعتقد انه یساعد فی حقیق اقيق النصر النهائى لقوى الخير: ألا 
يعتقد بوجود علاقة بين الأشياء الأصلية أو الاشخاص وأشباههم! وأن ما 
يحدث بالنسبة للشبيه يحدث أيضا للأصل! وحيدما يمشل ذلك الصراع 
الذى ينعصر فيه الخير هنا على الأرض» فلا بد - من وجهة نظره - أن 
ينقصر الخير أيضاً فى عالم الغيبيات الذى لا يفهمه. 

وارتبطت تلك انحاكاة للصراع الغيبى بفصل الربيم» فصل 
الخير والوفرة والخصب» فصل الحصاد حيث نختفل الجماعة كلها بآله 
اللخصب «ديوئيسيوس» حينما كانت الجماعة حتفل به فی موسم 
الحصاد» وتكون تلك الفقرة التى خاكى الصراع الغيبى بين قوة الخير 
وقوة الشر من أهم فقرات المهرجان كل عام. 

اليس ذلك عرضا مسرحيا؟ ربما ينقصه الكثير حتى يصبح 
عرضاً مسرحياً بمعنى الكلمة» هذا صحيح» لأن قصة الصراع كانت 
تؤدى عن طريق الرقص والغناء أأساسا. ومازال الشوط طوبلا حتى 
يكتمل العرض المسرحى من كل جوانبه. لكن صحيح أيضا أنه قد 
توفرت لنا حتى ذلك الوقت عدة عناصر جوهرية وهى «الحدوتة) 
والصراع»› وفوق هذا كله عنصر التمشيل الذى لم يعد هناك شك فى 
وجوده وفى أهميته. لقد كان القمشيل موجودا منذ البداية» منذ كان 
إنسان الكهف يقف أمام كهفه يحاكى قصة يومه. ولكن التمثيل فى 
المرحلة التى نتحدث عنها الآن لم يعد مجرد محاكاة وليدة لحظة 
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حماس» بل تمشثيل مقصود یستدعی بعض الاسشعداد على الأقل؛ 
يستدعى حتى التدكر ليظهر الممثل بصورة مقربة من الشخصية التى 
يحاكيها أو يمشلهاء وکلنا یعرف کیف کان الممشل الذی یؤدی دور إله 
الخصب يرتدى لباساً يقربه من الماعز رمز الخصب» وهو ما سيفعله أيضاً 
أعضاء الكورس المشتركين فى الا-حتفال: إذا فقد تحققت لنا حى الآن 
ثلاثة عباصر أساسية هى التمثيل والحدوتة والصراع. 

لكن تلك النقلة الأخيرة الى حدثت ببداية تمغيل الصراع 
بين احير والشر حققت أيضا عدصرا جديدا» وهر الأداء العلنى أمام 
جمهور. وهر عدصر له أهميته. إذ أن المسرح يكون بهذا الشكل› 
ومدذ نشأته الأولى» فا أدائيا أولا وأخيراء وتلك حقيقةيعجاهلها بعض 
كتابنا الملسرحيين الآن إما عن عدم معرفة أصلا لمقرومات اللص 
الملسرحى بل إن بعض نقادنا يتجاهلون أيضا هذا الجانب الحيوى فى 
تعريف النص المسرحى حينما يتصدون للدفاع عن نصرص أدبية لا 
تستطيع أن تجازاخعبار خحشبة المسرح. وقد ذهب البعض الآخر 
لاستخدام تسمية «مسرح الفكر) لهذا الغرض حتى يستطيعوا الدفاع 
عن نصوص تقرأً أفضل ما ترى» وهى تسمية توحى بأن هناك 
مسرحا للفكر ومسسرحا لغير الفكر» بما فى ذلك من تحن واضح 
ومغالطة. لأن الحقيقة أن أى نص مسرحى لا يكتمل إلا بالأداء على 
خشبة مسرح وأمام جمهور. وكما شاهدنا فى رحلسا مع تطور الفن 
السرحى» لم يكن هناك نص مسرحی› بل أداء جماعی» أى أن 
الأداء الراقع سبق ظهرر النص المكتوب أو الحفرظ بأجيال عدة. 
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المهم أنه رغم توفر هذه العناصر الغلاثة إلا أن الدراما كانت 
مازالت بعيدة عن الا كتمال» فما زال ينقصها الحوار والممشثل. نعم 
الممثل. لقد خدثنا عن التمشيل والحاكاة» لكننا لم نقل شيعا عن الممثل» 
لأن الممثل بمفهومه الحقيقى لم يكن قد جاء إلى حيز الوجود بعدء 
فالتمثيل حتى تلك الفترة كان فنا جماعيا تژديه مجموعة من الناس»› 
أى أن الممثلين كانوا فى الواقع مجرد كورس أو جوقة. وهذا يفسر لماذا 
ظل الكورس يلعب دور أساسيا فى العرض المسرحى أجيالا طويلة ولم 
یختف فی الواقع إلا ت بداية الكوميديا الجديدة - إذا كان قد اخحتفى 
أصلاء» فما زلنا حتى الآن نرى صوراً وأشكالا مختلفة لاستخدام 
الكورس بطرق غير 0 مثل الخطابات والتليفونات والخادمات»› إلخ - 
والمحبع لتطور المسرح الإغريقى يكعشف أن هذا العطور مغل فى 
الابشعاد الندريجى عن الكررس وظهور الممثل. إذا فما زا ينقصا 
الديالوج والممثل. 

والواقع أنه حتى هذه المرحلة لم يكن المسرح الإغريقى قد 
توصل إلى أكشر ما توصل إليه المسرح الفرعونی فى مصر مثلا فى 
أسطورة «إيزيس وأوزوريس» والمسرح الشامى مغلا فى الأسطورة البابلية 
«عشتار وتموز»» فهناك الحدوته» وهناك عدصر التمثيل ثم هناك أيضا 
فكرة الصراع الدائم الذى لا ينعهى بين الخير والشر. لكن فى الوقت 
الذى توقضف فيه المسرح فى الشرق عند هذه المرحلة استمر المسرح 
الإغريقى فى تطوره ليكمل العنصرين الناقصين وهما الممثل والديالوج. 
أى أن المسرح سواء فى الغرب أو فى الشرق قد قق له حتى هذه 
المرحلة أكثر من جانب أساسى فهناك عنصر التمثيل» وعنصر الملابس أو 


۲٤ 


الأزياء المسرحية والأقعة» وهناك فكرة المسرح كمكان يجتمع فيه الناس 
ليشاهدوا عرضاء وإن لم تكن خحشبة المسرح ذاتها قد عرفت بعد» رغم 
وجودها تقريبا دوك استخدام » وهى المنضدة الحجرية التى كان يتم فوقها 
ذبح الضحية تقرباً من وإرضاء لإله الخصب. لكن العرض كله كان 
يعتمد على الرقص والغناء كأداة للقعبيرء وكانت الأغنية التى يؤديها 
الكورس فى بلاد اليونان تسمى ال ›Dithyramb‏ وپقوم بأدائها قادة 
مجموعات الكورس الذين يرتدون أزياء معينة تتناسب مع مهرجان إله 
الخمر والإخحصاب والوفرة» ديونيسيوس. . 

وفجأًة تشحقق الخطوتان العاليتان مرة واحدة وعلى يد شخص 
واحد. ففی عام ٥‏ قبل المیلاد يقوم د کتاتور ینا «بیزستراتوس» ۴٥-‏ 
85 بدعوة مغنى ومخر ج الدثيرامب الشهير «ثيسبيس كأمئعط٣)‏ 
لللاشراف على مهرجان إله الإحصاب والاشتراك فيه. وهنا يجب أن 
نتوقف قلیلا عدد ما حققه دکتاتو آئینا. فانطلاقاً من دافع سیاسی محض 
حقق بيزسعراتوس للمسرح الإغريقى وثبة قوية وسريعة. لقد أراد أن 
يعادل قوة التيار الارستقراطى فى أثينا أو يكسر شوكته ليقدم للشعب 
اليونانى مجموعة من الصور البطولية المعباينة والتى تسمى إلى أكثر 
من سلالة أو طبقة. وبهذا دفع بالمسرح الإغريقى خطوات كبيرة نحو 
الابتعاد عن الفكر البدائى الدينى والاقىراب من عالم يقدم أبطالا فى 
صورة بشر إلى حد كبير. وبهذا لم تعد الحاكاة مجرد تقليد أو تمثيل 
لقوى غيبية لا يعرف عبنها الإنسان بعفكيره الساذج إلا القليل» بل 
انتقلت إلى عالم البشر على الأرض ومحاكاة أساطيرهم. 


Y0 


المهم أنه فى ذلك العام بالذات حقق يسبيس قفزة كبيرة. ‏ 
فحينما بدأ المهرجان وبدأً الكورس إنشاده قفز المؤلف الخرج إلى 
المنضدة الى تذبح فوقها الضحية والموجودة وسط الدائرة تقريبسا 
واسعقل بجزء من الإنشاد» بل أنه بدأ يبادل جملا من الدثيرامب مع 
بقية أعضاء الكورس. وبهسذا استطاع»› عن غير قصد»› أن يقدم 
العنصرين الناقصين اللازمين لعطور الشكل الدرامى واكسماله. ففى 
انفصاله عن بقية الكورس واعتلائه مكانا مرتفعا نسبيا أصبح بذلك 
ازل ضا مرا ار ازل عل ف تاع ار اراق 
بعبادله بعض المقاطع مع قادة مجموعات الكورس بين أخحذ وعطاء 
أصبح أول من أدخل عنصر الحوار إلى الشكل الدرامى. إلى جانب 
هذاء فإنه باعتلائه تلك المنضدة قدم أيضا فكرة حشبة المسرح كمكان 
مرتفع» وان كان المسرح الإغريقى فيما بع» حين يكعمل الشكل 
الدرامى ابعداء باسخيلوس»ء سوف يعود مرة أحرى إلى فكرة الساحة 
الممستوية النى ترتفع أمامها مقاعد المعفرجين المنحوتة فى حضن الجبل. 
لكن فكرة خشبة المسرح إذا قد عرفها الإنسان مذ أيام ٹيبيس. 

ماذا بقى للشكل الدرامى؟ لقد اكتملت جميع العناصر 
المكونة أو اللازمة لتكوين شكل درامى تتعاون فيه الحدوتة التى تصور 
صراعا مع الممثل الذى يعتلى خحشبة مرتفعة ليقدم عرضا يعتمد على 
الحوار أمام جمهور فى مكان عام. تتعاون جميعها لتقديم عرض 
مسرحى!! لقد بقى المؤلف العبقرى الذى يضع هذه العناصر معا _ 
ویصھرھا حتی تصبح کلا لا یتجزاً. ویکون إسخیلوس هو اول من یحقق 
ذلك التكامل. 


۲٢ 


صحيح أنه ورث ذلك التراٹ بکل عیوبه ومشالبه» ورثه مشلا 
بممثل واحد OTE‏ واحدة» تما يجعله مضطراً إلى الاعتماد شبه 
يحقق له المرونة التى يحتاج إليها بسبب غياب العدد الكافى من الممثلين 
أو الشخصيات الدرامية فى النص الواحد. لكن الحقيقة أن الكورس يبقى 
عبغا ثقيلا على البناء الدرامى» عبغا يفسر إلى حد ما لماذا يحجم بعض 
الشباب عن قراءة الأدب المسرحى الإإغريقى الأرلء بل أن بعضهم › فی 
بداية اهعمامهم بالأدب المسرحى» وفى السن التى يفعقرون فيها إلى 
النضج الفنى أو الأدبى الكافى» لا يترددون فى إبداء تعجبهم حينما 
يسمعون من يكبرونهم سنا وخحبرة يتحدثون عن المسرح الإغريقى 
بإعجاب واضح. فهم» بسبب افتقارهم إلى النضج»› يعجزون فى البداية 
عن فهم سبب الإعجاب بنص مسرحی یعتمد فی معظمه على کورس 
یردد أو یسرد الجانب الأكبر من النص المسرحى . 

وحتى حينما يضصيف سوفوكل بعد ذلك الشخصية الثالثة للبناء 
الدرامى فان ما يحدث هو .أن اععماد المؤلف على الكورس يقل نسبيا 
فقط» لأن الكورس يبقى ضرررة فنية أساسية فى البناءء ولا يتحقق 
الاستقلال الكامل عن الکورس إلا بعد جال فى يام الكوميديا الجديدة 
علی آیدی اناس مثل «مناندر» «وېلوتوس) «وتیرنس) . 


۲۷ 


لكن ذلك الابتعاد عن الكورس والخروج عن التقسيم 
العقليدى حتى ذلك الوقت لكل من أجزاء الكوميديا والتراچيديا إلى 
اجزاء تعتمد فی تسمیتها إلى حد کبیر على دخول الکورس وتوقیته ثم 
على ما يقوله» صاحبه أيضا تصور آحر صحى وهو الابتعاد عن التيمات 
المأحوذة عن الأساطير اليونانية التى شاهدناها فى أعمال إسخيلوس 
وسوف وكل إلى تيمات أكثر واقعية ابتداء من أأعمال يوروبيديس» الذى 
يمثل فى الواقع الجاها جديدا نحو الواقعية. وحينما يعالج تيمات مأخوذة 
من الاساطير - وهو مايفعله بصفة دائمة»ء ولا يشذ فى ذلك عن 
إسخيلوس أوسوفوكل - فإنه ينزل بأبطاله الأسطوريين مشل أجامنون 
ومنالوس وأورستيس والكترا إلى مستوى الواقع ليراهم المتفرجون من زاوية 
جديدة غير تلك الت توارثوها منذ ايام هوميروس» اى أنه فى الواقع 
يجردهم من مقومات البطولة الأسطورية ليكشف عن جوانب فى 
شخصياتهم تقربهم إلى البشر العاديين. 
إذاً فقصة تطور الأدب المسرحى منذ اكتمل شكله على يد 
إسخيلوس هى فى الحقيقة قصة تغير مستمر للتوازن بين الكورس 
رالممشلین إلى آن ترجح كفة الممثلين فى النهاية كما قلناء وهى أيضا 
قصة الابتعاد عن التيمات الأسطورية العقليدية إلى أحرى أكثر واقعية. 
صحيح أن ذلك سوف يؤدى فى نهاية الأمر» وخحاصة فى ميدان 
الكوميديا الرومانية» إلى قصص نمطية متكررة لا تختلف الواحدة منها 
عن الأخحرى كغيرا» ولكنه قطعا تطور أساسى من الفكر الاسطورى 
والدينى إلى فكر ينقانا إلى دنيا الواقع. 


۲۴۸ 


تلك ھی العناصر الا سا المكونة للبناء الدرامى› اُردت ان 
نستخلصها معا عبر تلك النبذة التاريخية المبكرة حتى نشقل بعد ذلك 
إلى مناقشة کل عنصر على سحلة . 
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۲۹ 


الفصل الثانم 
الحدث الدرامى 


أولا : الحدث والحدوتة 

لا أعتقد أن هناك لفظة تعرضت لتفسيرات متباينة مثلما تعرضت له 
6 م ا و ا ا و ا ی 
کدیدها أو تعريفها مثل لفظة حدث actiOn gy‏ « الأرلى تعرصضبت 
Eos ES EEN a‏ 
خديد معنى أو مدلول واضح لهاء والثانية يندر التعرض حاولة تعريفها 
بطريقة توحى للمرء فى بعض الأحيان أن ألجميع يتحاشون مجرد 
ا اا ن ا و ل ا ون ا 
القصة ذاتها أو الحدوتة» وهما تعريفان دشا غالبيتنا عليهما أثناء المرحلة 
الجامعية من أساتذة الدراما والرواية ومن بعض القراءات المعناثر و هنا 
وهناك. ولكن أكثر التعريفات شططا هو الذى يخلط الام 
مغدم واحدة وهو إقصد الأعرى والمكس. 

وفى رأيى أن سوء الفهم الأخير» وذلك الخلط الغريب الذى يقع فيه 
الكثيرون نشا أصلا مع أرسطو لأنه يسشخدم اللفظتين وكأن الواحدة 
منهما مرادفة للأخرى» أى أن ال اهام عنده هى الحدث والعكس 


البناء الدرامی ۔ ٣٣‏ 


صحیح. ففی حدیثه عن عناصر البناء الدرامی - التى يحددها على انها 
ست عناصر أساسية - يقول أرسطو: 
«إن أهم هذه العناصر الست هى ال اهام فالقراجيديا ليست 
محاكاة لأشخاص» بل محاكاة لأحداث»ء محاكاة للحياة؛ للسعادة 
والشقاء والسعادة والشقاء تأخحذان شكل حدث» والهدف الذى يريد 
المؤلف حخقيقه هو نوع من الدشاط وليس قيمة! صحيح أن لنا صفات 
معينة تتفق مع شخصياتناء لكن مانفعله هو الذى يقرر سعادتنا أو 
تعاستنا. الممثلون إذن لا يقومون بالتمثيل بغية تصوير شخصية ماء آبداء 
إنهم يقدمون الشخصية من أجل الحدث. والنتيجة هى أن غاية التراجيديا 
هى الحدث» أى الحدوتة عاطه؟ أو ال اهام ؟. 
فإذا أجلنا الحديث عن نظرية احاكاة عند أرسطو مؤقتاء ثم العلاقة 
بين الشخصية والحدث وإذا كان الإنسان «يكون كذا لأنه يصبح كذا أو 
یصبح کذا لن یکون کذا» کما یقول ارسطو فی عمل آخرء ثم رکزنا 
على النقطة التى تهمهنا فى هذا الفصل اتضح لنا أن أرسطو يخاط 
بصورة لا تقبل الشك بين الحدث ناء والحدوتة مادا وال اهام . 
معنى ذلك أننا إذا أحذنا مسرحية أوديب ملكاء رائعة سوفوكل التى 
اعتمد عليها أرسطو اعمادا کبیرا فى وضع نظريته وأفکاره عن فن 
التراجيدياء فإن القصة أو الحدوتة فى هذه المسرحية هى الحدث. ونفس 


. ٠١س‎ »)۱۹٦۹ أرسطوء كتاب الشعرء ترجمة جون وار تون (مكتبة أفرى مان: نيويورك»‎ )١( 
لقد خاشيت استخدام أية ترجمة للفظة اام حتى لا يتكرر الخطاً الناج عن ارجمة غير دقيقة‎ )۲( 
يكون مدلرلها عادة بعيد عن المعنى الأصلى. «المؤلف».‎ 


۳٤ 


الشىئ ينطبق على مسرحية شكسبير الملك لير» وعلى ماكبث وهاملت. 
ثم على بيت الدمية لإبسن ويسعان الكرز لمشيكوف وهدرى الرابع 
لبيراندللوومغات الأمثلة الأحرى من روائع المسرح العالمى. فهل هذا 
e‏ 

إن أى خليل دقيق - أقول دقيق لأن الحد الفاصل بين الحدث 
والقصة قد يكون أرق من أن تدركه حاسة إنسان لا يتمعع بخبرة كافية› 
بل حساسية مفرطة فى تذوقه للأعمال الأدبية والفنية - لإحدى هذه 
المسرحيات التى ذكرتها سوف يثبت سوء الفهم فى ذلك الخلط الغريب 
بين الحدث والحدوتة. فلنأحذ مغلا أوديب ملكا كأنموذج لناقشة 
الفارق بين الحدث والقصة أو الحدوتة. وهنا يجب أن نبد بسؤال بسيط 
وهو أين الحدوتة فى هذه المسرحية؟ الحدوتة كما أخحذها سوفوكل من 
الأساطير الإغريقية أم الحدوتة بالطريقة والسياق اللتين قدمت بهما فى 
النص المسرحى ؟ أيهما نقصد» قد تكون الإجابة على هذه القساؤلات 
أبسط ما نتصور وهى: أن ما يهمهنا هو الحدرتة كما وردت فى 
المسرحية. حسناء فليكن . ) 

لو أحذنا أمثلة عشواثية من المسرح العالمى» أمثلة تضم الجيد وغير 
الجيد لا كعشفنا علاقة غريبة» وهى عدم التوازك الدائم بين حجم 
الحدوتة وحجم الحدث. ففى مسرحيات معيدة يمكن سرد الحدوتة فى 
سطور قليلة لا أكشر ولا أقل. وهذا واضح تماما الوضوح فى مسرح 
تشيكوف مفلا حيث تنزوى الحدوتة امجحردة إلى زاوية صغيرة غير هامة؛ 
ومع هذا تبقى المسرحية غنية بحدث فريد من نوعه» كما فى بستان 


۳o 


الكرز مغلا والشقيقات الغلاث» حيث يستطيع الإنسان أن يكتب 
صفحات عن الحدث فى كل منهما. وفی مسرحيات أخحرى قد جد 
العكس» حيث تملا الحدوتة صفحات وصفخات بينما قد لا يستغرق 
وصف اللحدث سطورا هزيلة. ولا أظن أن من العسير على القارئ أن 
يحدد أى المسرحيتين أو اللونين أولى بالاهتمام. ولو أن الحدث هو 
الحدوتة أو مرادف لهاء كما تقول كلمات أرسطوء لكان الحدث فى 
عالم تشیکوف حدثاً هزیلا ضعیفا لا يستطیع أن يقف على قدميه» ولا 
E SS a‏ 

يثبت أن الحدث شم والحدوتة شىم حر تماماً. 

لنعد الآن إلى أوديب ملكا لنرى الحدوتة التى تضمها المسرحية كما 
وردت فى النص . إن هذه الحدوتة تة يمكن تلخيصها فى هذه السطور: إن 
شيوخ طيبة يلجأون إلى ملكهم لينقذهم من الطاعون الذى تفشى فى 
المدينة. ويرسل الملك إلى العرافة فى دلفى ليسألها عن سبب ذلك 
البلاءء فيعود الرسول ليقول إن اللعنة التى حلت بالمدينة ترجع إلى وجود 
قاتل الملك لايوس طليةا فى المدينة دون عقاب. ويرسل الملك مرة أخحرى 
فى طلب العراف الأعمى تيريسياس ليسأله عن ذلك القاتل الطليق. 
وبعد شد وجذب یخبره قارئ الغيب بات هو القاتل بل أنه یدنس فراش 
أمه. ویحاول اودیب أن یثبت براءته فیرسل فی طلب رجل من کورنٹ 
یتضح من کلام أنه فعلا لیس من کورنٹ وان ملیکها الذی توفی منذ 
بام ليس والده» ونه هو الذى نقذ حیاته وحمله الى بلاط کورنٹ بعد 
اا راع آحر من طیبة کان مكلا بقتله فی الجبال وهو 


طفل . . ويحصضر الراعى الأحر يثبت صحه ة الرواية السابقة بقة» وان ذلك الطفل 


۳٢ 


فعلا هو ابن لايوس وجوكاستاء ملك وملكة طيبة» والده وزوجته وأمه 
فى نفس الوقت. إداً فهو سبب ذلك الدنس الذى تقاسى المدينة بسببه 
ولابد من العقاب: يدخل إلى الكواليس ريفقاً عينيه بيديه ويخرج من 
المدينة منفيًا بإرادته. تلك هى الحدوتة أو القصة. ولكن هل هذا هو ما 
لسميه بالحدث ؟ 


إن الفارق بين الاثدين كبير. إن شيوخ امدينة يتجهون إلى أوديب 
الملك طالبين منه العدخل لإنقاذ مدينعهم. هذا هو الجزء الأول أر الفقرة 
الأولى فقط فى الحدوتة. لكن لاذا يطلبون منه هو بالذات ذلك؟ وماذا 
باستطاعته أن يفعل ؟ وهل يحملونه تلك المسولية الضخمة» مسكولية 
إنقاذ المدينة من الطاعون جرد اله ملك مسعول عن رعيته ام السات 
أحری؟ وهل باستطاعته أن يرفض آم لا؟ ما مدى حرية الحركة التى 
يعمتع بها؟ ثم هل باستطاعته حقا أن ينقذ المدينة؟ كل تلك الأسعاة 
ليحت وار دة فى الفقرة الإحبارية البسيطة من القصة > لکن اللإجابة عليها 
تكشف عن عناصر كامنة وراء ذلك الطلب البسيط فى مظهره» أى أن 
محددا لابد أن ينطور إلى شىء آخر ویحدد بتلقائية› من معطیات 
ذلك الموقف» الحطوات الى يسعطيع أوديب أن يسخذها والتى 
سیشخلذها بالفعل : إن شیوخ الحدينة بتقدمول بهذا الطلب إلى آودیب 
N O O E O‏ ا 
مدينعهم من قبل حينما تعرض لحل لغز أبى الهول بعد وصوله إلى ٠‏ 
الحدينة مباشرة . ذا فالإانسان الذى استطا ع إنقَاذ طيبة مرة يستطیح إنقاذها 


مرة ری ولین باستطاعته فی الواقع الهروب من تلك المسوليةء > لان 
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قدرته على حمل المسغولية فى الماضى من معطيات شخصيته وهی التى 
جعلت مده ماهو الآنء ملكا على طيبة» أى أله على حد قول أرسطو 
«صار كذا لأنه كذا» وليس العكس. تلك شخصيته. ثم ما الذى قذف 
به إلى هنا؟ لقد قذفت به إلى هنا محاولته الهروب من قدره» حينما 
علم أن هناك نبوءة معروفة عنه من قبل مولده» ونه على أُساسها سوف 
يقتل والده ویتزوج من امه لهذا هرب من کورنشا تا رکا وراءه من 
ظنهما أباه وأمه. والمفارقة هنا أنه فى محاولته الهروب من قدره إنما 
يصبح بذلك أداة التدفيذ الطيعة فى يد القدرء لأنه يصل إلى طيبة لينفذ 
النبؤة التى حاول الهروب منها لهذا قتل أباه لايوس» ذلك الرجل العجوز 
المشاكس الذى التقى به عند مفترق الطرق خارج طيبة. ولاذا قتله؟ 
صدفة آم احتيارا؟ وهذا التساؤل بدوره يقودنا إلى مناقشة القدرية عند 
سوفوكل » وأن قتل الأب لا يعتبر هنا صدفة بالمعنى العامى البسيط»ء بل 
صدفة ىء تعبيرا عن أحد مظاهر القدرية فى الفكر الإغريقى› إن لم 
تكن فى الواقع تعبيراً عن عقاب الآلهة لأوديب لأنه حاول الهروب من 
قدره بت رکه لکورنغ'؟ . 
لقد قعل أوديب أباه ذا عن جهل بالحقيقة؛ تماما كما تزوج من 
١‏ امه جوكستا بعد ذلك عن جهل أيضا. لكن ذلك لا يعفيه من مسثولية 
الخطاً المأسوى» كما سبق أن أشرنا وكما سنقعرض له بالتفصيل فيما 
بعد. المهم أن. أوديب لم يكن ليستطيع أن يرفض طلب شيوخ طبية 


(1) سوف نتعرض بالتفصيل فيما بعد؛ فى باب لاحق؛ لموضوع مسقولية البطل المأسوى عن مأساته 
لم سقوطه رمدى مسشولية القدر بصوره الختلفة عن معاناة البطل ثم سقوطه. 
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وكان لابد أن يأخذ على عاتقة مسئولية إنقاذ المدينة من الخطر الجديد. 
تلك هى الحعمية الناجة عن عاملين أساسيين يكمل كل منهما الآحرء 
الحتمية القدرية البحتة التى قدرت لأوديب كل تصرفاته ونهايته حتى 
قبل أن يولد» والحتمية الناجة عن تكوين شخصية أوديب نفسه. فمع 
معطيات شخصية أوديب كان لابد أن يتصرف كما تصرف فى المسرحية 
تماما: أن يقتل أباه وينجح فى حل اللخز» ويتزوج من آمه» ثم يتعرض 
الآن لإنقاذ طيبة مرة أحرى» ويصمم على الاستمرار فى محاولته لمعرفة 
الحقيقة حتى يكتشف فى النهاية أنه مصدر الدنس الذى تعاقب طيبة 
بسببه. هل بيدو ذلك شبيها بالملخص الذى سقناه للحدوتة منذ قليل ؟ 
مرة أحرى أن الخيط الفاصل بين الاثنين» القصة والحدث»› خحيط دقيق 
رقيق» وإذا عجز المرء عن رؤية ذلك الخيط فربمايتسرع إلى القول بأنه لا 
فارق بين الاثنين» والحقيقة أن الفارق بينهما كبير جداً. 

بل أننا لوركزنا على مشهد واحد من أوديب ملكا على سبيل المخال 
أ ا 
المشهد الشهير الذى يمثل قمة فى فن الكتابة المسرحيةء وهو اللقاء بين 
آودیب وتیریسیاس'؟. فرغم أن الجزء الذى ا ذلك المشهد من 
الحدوتة لايتعدى قول العراف الأعمى لأودذيب نه هو سبب تلوث المدينة 
لأنه هو قاتل لايوس» إلا أن المشهد الطويل زاحر بالحركة التى لا تهداً 
والتى تعبر عن صراع من أمتع مراحل الصراع بين عقليتين عنيدتين 


(1) أحب هنا أن أرجم القارىء إلى العحليل النقدى الرائع الذى قدمه فرانسيس فيرجسون فى 
The Idea Of a Theatre la‏ . 


۳۹ 


فى المسرحية» وهو فى الواقع ألموذج يحتذى به فى فن الكتاية 
المسرحية. 
من ناحية الحدوتة فان المشهد لا يقول الكثير إذأ رغم طوله الواضح»› 
فإذا قبلنا تعريف أرسطو للحدث بأنه الحدوتة وخلطه بين الاثدين فان 
لمشهد يكون بهذا الشكل ركيكا ملا لأنه لا يقدم لنا الكثير. لكن 
الواقع غير ذلك تماماء فهذا المشهد بالذات غنى بالحدث الدرامى إلى 
أقصى الحدود لأنه يمثل أولا صراعا بين قمتين تتقاربان وتتباعدان طول 
الوقت لتقدما للمتفرج أفضل ما يمكن أن يبقيه فى مكانه مبهورا أثناء 
المرن: وخر اك اللات اوا دن ار ما رل لدف 
جانبه القصصیى؟ لا شىء تقرببا: فأرديب يطلب من العراف الأعمى أن 
يخبره عن سبب تلوث المدينة» وبعد تردد يخبره بما يريد وأنه هو السبب 
وراء تلوث المدينة. ولكن رؤية المشهد وهو يؤدى على خحشبة المسرح» بل 
حتی مجرد قراءته› 2 لنا صورة لتيار مستمر بين مد وجذر؛ و 
رای من ارج الا رل جا فاا ب ا و و دا 
الإرادتان فى الاقتراب فى مشاكسة حفيفة يفضل العراف أثناءها أن 
يهرب من المواجهة» لكن المواجهة لا تابث أن تشعد حتى تصل إلى 
ذروة تنفجر فيها إرادة الأعمى»› حاصة بعد أن يتهمه أوديب بالخيانة› 
فيفجر فى وجهه قنبلة الحقيقة. إن المشهد يبدا بطلب مهذب من 
أوديب» لكن العراف الذى يعرف الحقيقة يطلب إعفاءه من هذه 
ا لمهمة. ويصمم أوديب من ناحية - رالعناد نقطة ضعفه التى تقاسم 
القذر مسغرلية سقوطه ا تمر العراف فى رفضه: ویر كب أوديت 
رأسه» بل يبدا فى مهاجمة ٿيريسيا یاس الذی يسعمر فی تراجعه إلى أن 
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يصعد الحاكم هجومه إلى درجة لا يقبلها العراف حينما يهم بالخيانة 
فلا يجد بدا من الهجوم هو الآخر» ويكون هجومه ساحتًا واضمًا تهاية 
للمشهد إذ يخبره بالحقيقة وأنه هو نفسه قاتل أبيه. هل هذا هو ما 
يسميه أرسطو بالحدونة ؟ 
والواقع أن هذا الخلط الخاطىء بين الحدوتة والحدث الدرامى قد 

رقع فيه كثيرون» وحاصة من أتباع أرسطو وفلسفته فى رقت لم يكن 
أحد ليجررٌ على مناقشة أحد آرائه أو معارضته. فى مقال الشاعر رالناقد 
الإنجليزى «جون دريدك») عن الشعر الدرامي ° ی ادامر کین ف 
مناقشة الشعر الدرامى أو الدراما الشعرية» وهر يوجينيوس (و سمه 
احقیقی لوردهیرست) يهاجم المسرح قاتلا : 

«لقد كان أحد الكتاب محقًا حينما علق قائلا إن 

التراجيديا عندهم (عدد الإغريق) تدور دائمًا حول 

قصة مأنحوذة من تاريخ طيبة أو طروادة» أو على الأقل 

عن شىء حدث فى هاتين الفترتين؛ رهي عادة قصة 

استهلكتها أقلام شعراء الملاحم... إلى درجة أن 

الجمهور كان يعرف القصة قبل ظهورها على خشبة 

المسرح. فکان الناس» بمجرد e‏ اسم آودیب»› 

يعرفون؛ كما يعرف الشاعر جيداء آنه رجل قتل باه 

ححطاء وارتكب الزنا مع أمه» كل ذلك قبل أن تيد 

السرحية» وأنهم سوف يسمعوك ه فى المسرحية عن 


(۱) کتبها دریدن عام ۱۹٩۸‏ . 
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وباء الطاعون المدمرء وعن العرافة» وعن شبح لايوس. 
لا عجب إا انهم كانو يجلسون وهم ينعظرون 
الأحداث فى تثاؤب»› إلى أن يظهر البطل وقد فقعت 
عيناه ليقدم لهم أكثر من مائة بيت من الشعر يندب 
فیها سوء حظه» . 
وما يقوله لورد باك هیرست هنا ينطبق بلا استخناء على جميع 
التراجيديات الإغريقية والرومانية التى تأحذ مادتها من الأساطيرء بل إنه 
يطبق أيضا على أية مسرحية حديثة» تراجيدية أو كوميدية» يقرأها 
القارىء أو يشاهدها المشاهد أكثر من مرة..أى أننا فى ضوء هذا الكلام 
لا نستطيع أن نستمتع بقراءة مسرحية أو مشاهدتها أكثر من مرة. 
لكن الواقع ينبت عكس ذلك ثماماء فالإنسان يسعطيع أن يكرر 
النجربة مع مسرحية جيدة أكشر من مرة ويستمتع بها فى كل مرةء 
إن لم يستمتع بها فى كل مرة جديدة يراها فيها أكثر من سابقعهاء 
أما إذا حدث أن وجدنا معفرجا يجلس متغانبا فى حضور عمل 
مسرحی جید» حدیث أو قدي› نجرد أنه شاهده من قبل فإن الحطاً 
هدا ليس فى النص المسرحى أو العرض بل فى المحفرج نفسه لأنه 
دخل صالة العرض متوقعا شيعا لا يستطيع فن المسرح أن يمده به 
وهو الإثارة السطحية الرخيصة. وبعبارة أخرى» إن عيب المعفرج 
المعثائب هنا أنه ينظرإلى المسرحية» إلى ذلك العمل الفنى اللدى 


W.J Bate, ed,, Criticitm: The Major Texts, “Am Essay Of Dramatic ) , 
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تتكاتف جهود أكثر من جهة لإخراجه إلى حيز الوجودء يبظر إليها 
متوقعا أن تقدم له بيساطة حدوتة ‏ وما دام یعرف E‏ مسقا لأنه 
قرا المسرحية أو شاهدها من قبل فلابد أن پعثاءب . 


وهذا هو نفس اللخطاً الذى. وقع فيه ولی نعمة دريدل› باك هیرست› 
لأنه فى حكمه على المسرح الإغريقى بصفة عامة خلط بين الحدوتة 
والحدث» وهو»ء مرة أخحرى؛ نفس الخطاً الذى وقع فيه استاذهم معا 
وهو ارسطو. 

وعلى هذا الأساس يمكن القرل بأن الحدث الدرامى هو الحركة 
الداخلية للأحداث» أو الحركة الداخلية لما يعابعه المعفرج بأذنه وعينه 
/ فقط؛ ثم الحصلة النهائية لهذه الحركة فى آخر العرض . 
إذا ما يتابعه المنفرج بعينه وأذنه فقط هو الخدو اع 
إلى حساسية خاصة أو إمعان فكر لمعابعة دقائقهاء فمتابععها فى الواقع 
لاتحتاج إلا لبعض حواس الإنسان إلى جانب قدرة معيدة - لا على 
الاستيعاب - بل على المخرين أو المذكر. أما ما نسميه بالحركة 
الداخلية فهو شیء وراء ما تدرکه الحواس»ء شیء يحعاج إلى أكثر من 
مجرد الإدراك الحسى أو مجرد التخزين» بل يحعاج إلى قدرة على 
/ فهم ما یجری وربطه بعضه ببعض حتى تكتمل الصورة فى فى النهاية› 
وهو ما نقصده باحصلة النهائية التى تأتى بعد المراحل الختلفة من 
العطور. بل أن حط التسلسل الزمنى للحدرتة قد يختلف أحياتًا فى 
العمل الفنى عن الخط غير المرئى لعطور الحدث. فقد يجىء الخط 
الزمنى لتوصيل الحدوتة مثلا حطا غير مسعقيم لا يسير فى الجاه واحد» 
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بل فى اجاهين متضادين فى نفس الوقت مع الاتطلاق من نقطة بداية 
واحدة» كما فى أوديب ملکاء ار كما فى رحلة خارج السور لرشاد 
رشدی» یت يحدت نفس الشىء تقريبا مع احتلاف التكديك» حيث 
نری تسلسل الأحداث يسير إلى الأمام والخلف معاء او إلى الأمام أحيا 
والخلف أحياتًا أحرى. وهو فى سيره الغريب هذاء إلى الأمام أو إلى 
الخلف» يضيف إلى إدراكنا - وليس إحساسنا - للخط الدرامى» أو تطور 
الحدث. فى مسرحية رحلة خارج السور مغلا نرى أمامنا قصتين 
اأساسيتين تسيران فى اجاهين متضادين مدذ البداية» واحدة تقحرك فى 
اناه أمامى طول الوقت» وتتعقد فى تسلسل زمنى عادى وهى قصة فريد 
مع الكوبرى الذى أراد المهندس القاسد الذى سبقه بناءه دون ساس 
متين» ثم تبليغه عن العوامات الفاسدة وما ينشاً عن ذلك من تطورات 
هى بمثابة الصدمات التى يفيق عليها فريد أو يجب أن يفيق عليها 
ما ر ف ت غر كمل اي كر اا 
فحن نبداً بحدوتة فريد من بدايتها فى الوقت الذى تبداً فيه حدوتة عم 
كامل من نهايتها. وكلما زادت الحدوتة الخاصة بفريد ومشكلته مع 
العوامات الفاسدة تعقيدا كلما قل الغموض حول شخصية عم كامل 
وزوجته شهيرة التى انتحرت» وحصانه شهاب» إلى أن تلعقى القصتان فى 
نقطة واحدة لعصبحا معشابهتين تماما . ذأ فخط الحدوتة هنا يعتمد على 
خط أساسى يسير فى الاه معين» وخط آخر» من بين خحطوط كثيرةء 
يسير فى اجاه مضاد. لكن فهمتا للحدث الدرامى الذى تقدمه المسرحية 
كعمل فنى لا يسير أو يتطور بدفس الطريقة» فكل تعقيد فى قصة فريدء 
وكل انفراج أو إيضاح عن طريق الرجوع إلى الوراء فى قصة عم 
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كامل» يضيفان خحطوة متطورة إلى إدا ركنا للحدث» الذى يعتبر- رغم 
الحدوتة الأصلية التى مخيط بها أكثر من حدوتة فرعية» تسير كل فى 
الالجاه الخاص بها حداا دراميًا واحداء واحدا فقط ينجح المؤلف فى 
براعة فى إثرائه عن طريق أكثر من حدروتة. 

بعد هذا كله لا أظن أن هناك شكا فى أن الحدوتة أو ما يسميها 
ارسطو بال اا۴ تارة وبال ۴1٥۲‏ تارة أحرى ليست هى الحدث. صحيح 
أن الحدوتة هى الإطار الذى ندرك عن طريقه الحدث الدرامى ونحس به. 
التعارد ب اا جره مل انت اساي لك الخلط ب ااك 
ا ا 

وإذا كانت الحدوتة كما قلنا هى الإطار الارجى الذى يقدم لنا 
المؤلف عن طريقه الحدث الدرامى» فماذا يقدم لدا الحدث ذاته؟ وما 
هی طبیعته ؟ 

وهنا نعود إلى أرسطو مرة أخرى»ء حيث ظهر أول مفهوم للقن 
باعتباره محاكاة» وهو المفهزم الذى تعرض أكثر من غيره لسوء الفهم 
المتعمد أحيات وغير المتعمد أحيانا أحرى. المهم أنه لم تشر قضية فنية من 
الجدل بقدر ما أثار قول أرسطو بن الفن محاكاة. لكن ذلك ينقلنا إلى 
مرحلة جديدة تماما من هذه الدراسةء تاج إلى مناقشة نظرية 
امحاكاقوأبعادهأ ثم نتعقل عن طريقها إلى مفهوم البطل المأسوى 
کنموذج واضح لما يقصده أرسطو بالحاكاة. 
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ثاني] : ا لحدث والحاكاة 


لقد بدا أرسطو كتاب الشعر تقريبًا بععريف التراجيدياء فبعدفصلين 
قصيرين أحدهما مقدمة بسيطة عن الشعرء تعريفه رتقسيمه» والآخر عن 
أصل التراجيديا ومنشأهاء انتقل إلى الفصل الثالث وهو بعنوان: 
التراجيديا. وقد استهل ذلك الحديث عن-التراجيديا فى ذلك الفصل 
الذى يعتبرأهم فصول الكتاب على الإطلاق»ء استهله بتعريف 
العراجيديا. يقرل مبحدئًا ذلك التعريف: «إن التراجيديا محاكاة لحدث _ 
حدثٹ جاد» ذى طول معين » وكامل فى حد ذاته.. الخ التعريف'؛ رما 
يهمنا فى هذا التعريف مؤقتا هو ذلك الجزء عن الحدث وعن الحاكاة. 
رفى مكان آخر من نفس الفصل يقول أرسطو مرة أخرى: «ليست المأساة 
محاكاة لأشخاص»› بل للأحداث والحياة» للسعادة والشقاء». 

وأعتقد أن فى هذا ما يكفى موقت للدخحول فى موضوعنا عن الحدث 
رالحاكاة. من هاتين الجملتين يعضح لنا أولا: أن أرسطو يرى التراجيديا 
- أو القن بصفة عامة _ باعتباره محاكاة» وثانيًا : أنه يؤكد أهمية 


(1) أرسططو.كتاب الشعر. ص ٠١‏ .ترجمة المؤلف 
(۲) نفس المصدر. ص ٠١‏ ترجمة المؤلف 
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الحدث» وإن كنا قد ناقشنا منذ قليل كيف يخلط أرسطو فى هذا الجال 
بين الحدوتة والحدث الدرامى. وهنا نواجه عدداً من القساؤلات التى لا 
يمكن الهروب منها. أى نوع من المحاكاة؟ هل يقصد أرسطو مشلا أن 
الفنان مجرد مقلد سلبى للطبيعة من حوله؟ وفى هذا التقليد» هل يضيف 
أم لا يضيف شيعا؟ وهل تتعارض تلك النظرة مع النظرية الحديغة القائلة 
بأن الفن إبداع أو خحلق جديد م لا؟ هل معنى هذاء ببساطة شديدة» أن 
عمل الفنان الذى يقوم برسم لوحة لما يراه من «نافذة معينة مغلا لا 
يختلف عن عمل المصور الفوتوغرافى الذى يلتقط صورة لنفس المشهد؟ 

الواقع أن أرسطو يجيب على كل هذه التساؤلات فى أكشر من 
موضع» لا فى كعاب الشعر فقط› بل فى البلاغة» والميعافيزيقيا 
والسياسة بطريقة لا تدع مجالا للشك فيما يقصده بالحاكاة بالضبط . 
رالدراسة الواعية لما قاله أرسطو فى أعماله تلك تقرب الشقة إلى حد 
كبير بين نظرية الإبداع الحديثة وبين الحاكاة تلك. قد تختلف النظريتان 
فى المنهج» وفى نظرة كل منها إلى وسائل الإبداع لكن الغريب أن 
ارسطو حينما يوضع فى مكانه الصحیح لا يختلف كيرا فيما يقوله عن 
كثير من الحدثين الذين يعتقدون ان ما یقولونه جدید تماماً. 

لنأحذ مغلا ما يقوله عن طبيعة الحدث الذى مخاكيه المأساة. 


«يتضح مما سبق قوله أن وظيفة الشاعر ليست وصف ما حدث»ء بل 
سا یمک آنه نخدت آئ وصق انكل غل اشاس اته كمل أو 


(1) نفس المصدر السابق. ص۷١‏ . 
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الحاكاة إذا لا تعبى محاكاة الشىء كما حدث أو يحدث حرفيًاء 
بل تعنى محاكاة حدث من الممكن أن يحدث وقد لا يحدث على 
الإطلاق» لكن من الحعمل أن يحدث. إذ فاحاكاة عند أرسطو فى 
ضوء هذا الكلام لا تعبى محاكاة الواقع الحرفى أو الطبيعة بصورة 
سلبية. ماذا تعنى إدًا؟ وهل يغير حديث أرسطو عن الحتمل أو الممكن 
قبل الإجابة على هذا السؤال دعونا نقراً ما يقوله أرسطو فى أماكن 
أحرى» فى كتاب السياسة مثلا حيث يقول «إن كل فن»ء وكل نظام 
تربوى يهدف إلى إكمال ما لم تكمله الطبيعة»''“ وفى كتاب الطبيعة 
يقول مرة أحرى: «إن الفن بصفة عامة إما يحاكى أعمال الطبيعة»› أو 
يكمل ما فشلت الطبيعة فى إكماله» .بل أنه يذهب إلى القول فى“ 
مکان آخر من کتاب الشعر: 
«إذا کان الخطاً یرجع إلى خطاً فی الاختیار - اى إذا 
قدم الفنان حصانا وقد رفح رجليه البعيدتين (واحدة 
أمامية وواحدة خلفية) فى نفس الوقت - فإن الخطاً 
حینعذ لا يکون خطاً فى الشعر» 
الصورة كما تبدو الآن من أقوال أرسطو أنه يرى الحاكاة على أنها 
محاكاة للمحتمل أو الممكن› لن ما حدثٹ اا من احتصاص 
Aristotle, Politics : The Basic Works Of Aristotle, ed Richard Mckeon (1 *?‏ 
(Randorn House, New York, 1941).Iv, P.17‏ 


Aristotle, Physics, Trans. & Introd. W.Charlton(The Clarendon Press: Oxford, (¦ 1) 
1970).P40 
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المؤرخ. أى أن الفارق بين ما يقوله الفنان وما يقوله المؤرخ هو أن المؤرخ 
يتناول الواقع» ويصور الوقائع القاريخية كما حدثت بالفعل - بالقدر 
الذی تسمح له به مصادره من خرى الواقع - ولیس له الحق فى تغيير 
أبسط التفاصيل . أما الفنان فليس من المفروض أن يحاكى الواقع من 
حوله. وقد رأينا أن أرسطو يقول: «إن الفنان يكمل ما تفشل الطبيعة فى 
إأكماله» أن ينجح حيث يفشل الواقع. وفى المشال الذى يقدمه عن 
الحصان الذى يصوره الفنان - شاعراً كان أو رسامًا - وقد رفع رجليه 
البعيدتين فى نفس الوقت إيضاح لكل هذه الأفكار التى تصب فى 
فكرة احدة وهى أن الحاكاة التى بقصدها أرسطر ليست إطلاقا 
محاكاة النقل السلبى» بل هى الابداع الفنى ذاثه إلى حد كبير. فلو 
نظرنا إلى صورة حصان وقد رفع رجليه البعيدتين فى آن واحد فإن 
حكمبا على الفنان الذى قدم تلك الصورة لابد وأن يكرن حكمًا 
قاسيا لو أنىا فهمنا احاكاة على أنها نقل حر فى سلبى للواقع» لأن 
مقابيس الواقع ومعابيره تحرل دون رفع الحصان لرجليه البعيدتين فى 
نفس الوقت. لكن المهم أن أرسطز يقول أنه لو حدث هذاء آى لو 
شاهدنا صورة بهذا الشكل فليس العيب عيب العمل الفني»ء بل 
العيب فى مكان آخر. وسواء استسج البعض هدا أن أرسطر لا يفصل 
الفن عن الراقع فقط؛ بل يجعل للفن مكانة الأصل فى المقارنة بينه 
وبين الواقع» أى أن الواقع يقارن بالفن ولیس العکس› وهو استستا ج 
قد يراه البعض وجيهًا ومنطقيًاء وسواء ذهب البعض إلى أبعد من 
ذلك بفصل الفن عن الواقع تماما وإلغاء المقارنة أساسًاء سواء هذا أو 
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يجب أن نطبق مقاييس الراقع على العمل الفبى» لأن الفعان لا 
يخضع لهذه المقاييس› وإذا حرج عليهاء كما فى حالة تصوير 
حصان قد رفع رجليه البعيدتين» فإن المهم أن يكون العمل عملا 
جيدا بالمقاييس الفبية وحدها. وفى قول أرسطر بأن الفبان يكمل ما 
لم تكمله الطبيعة» أو أنه يىجح حيث يفشل الراقع ما يثبت»› بما لا 
يدع مجالا للشك» بأن الحاكاة النى يقصدها أرسطر ليست هى 
الحا كاة السلبية العمياء. والفنان على هذا الأساس قد يقلد أو يحاكى 
أشياء لا وجود لها فى الراقع أو الطبيعة. 

فإذا عدنا الآن إلى المقارنة التى أثارت التساؤلات عن الفارق بين 
منظر تلتقطه الكاميرا ونفس المنظر حينما تصوره فرشاة فنان فإننا نستطيح 
أن نقول يبساطة أن الفارق بين العملين الا جين هو الفارق بين الفن 
وغير الفن . فالكاميرا أصدق الحاكين جميا لأنها لا تضيف ولا مخذف. 
لكن من المعروف أيضًا أن التصوير لا يعتبر فا إلا بالةدر الذى يظهره 
المصرر فى استخدام زاوية دون أخحرى وفى استغلال عناصر الضوء 
والظل» أو فى تركيب أكثر من لقطة ليج بعض الأشكال التى يمكن 
أن تثير اهتمامنا وما شابه ذلك. لكن عمل الكاميرا ذاته - وليس عمل 
المصور - ببقى مثالا واضحا للمحاكاة السلبية» لهذا فمهما بلغت دقته 
فإنه لا يصل إلى مستوى الواقع» فالواقع هو الأصل. فهل كان هذا ما 
قصده أرسطو؟ 

أظن أن الإجابة مرة أحرى لا خعاج إلى براهين. يكفى أن يقوم 
الرسام مغلا بتغيير عدد الأشجار التى يراها من تلك النافذةء بالإضافة أو 
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الحذف» ليخرج من دائرة الحاكاة السلبية إلى دائرة الإبداع والابعكار. 
يكفيه أيضًا أن يغير موضع نافذة يراها فى المنزل المقابل لأنها كما هى 
فى الواقع تمشل اهتزازا لميزان الصورة ككل. يكفيه هذا ليصبح فاا 
مبدعًا بالمفهوم الأرسطاطيلى. حلاصة القول أن الفنان فى الواقع قد 
يغير علاقات معينة ‏ وهذا قل ما نطالبه به _ لیصبح الكل الذى يقدمه 
جديداء أو عملا فيًاء وهو فى تغييره لتلك العلاقات فى الواقع إنما 
يفرض نمطا معيتًا على مادة ليست فى الواقع فت . أى أنه يفرض النظام 
على اللانظام. ) 

ربما كانت المقتطفات التى سقناها للقدليل على ما قلناه عن الحاكاة 
حتى إلآن مقعطفات عامة. فماذا يقصد أرسطو مثلا بقوله: «إن كل فن 
يهدف إلى إكمال مالم تكمله الطبيعة»؟ أو «أنه يكمل ما فشلت 
الطبيعة فى إكماله ؟» الإجابة العامة أيضًا على هذا التساؤل هى أن 
الواقع الذى يحاكيه الفنان» فى مفهوم أرسطوء ليس هو الواقع الذى نراه 
فى العمل الفنى» وأن الواقع الأصلى يتعرض فعلا للتغييرء أو بعبارة 
أحرى لو أن عصر أرسطو شهد التصوير الفوتوغرافى لقال ذلك المفكر 
بصراحة أن هذا ليس ما أقصده» بل أننى أقصد الرسم الذى يتعرض فيه 
الواقع المادى للتغيير ليخرج الفنان واقعا جديداء لا يهم أن يكوت جديدا 
تماماء المهم أنه يختلف عن الأصل». 

قد قول قائل أن هذا مجرد افتراض وهمی» وإِن هذه کلمات لم 
يقلها أرسطو بل مجرد استنتاج ريما يكون خاطئا. لكن أرسطو فى الواقع 
يقول بأن الطبيعة التى يحاكيها الفنان تحعرض للتغييرء وأن الطبيعة التى 
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تظهر لنا فى عمل فنى شىء جديد تقريبًا. وهو لا يقول ذلك فى 
عبارات عامة کالتی سقناهاء بل یقولها بتفصیل شدید فی حدیثه فی 
كتاب الشعر عن الفارق بين التراجيديا والكوميدياء وبين البطل المأسوى 
والبطل الكوميدى. إنه يقول فى تعريف الكوميديا مشلا انها محاكاة 
للبشر فى صورة أسواً ما هم عليه فى الواقع » وأن البطل الكوميدى أقل 
من الرجل العادى. بينما يتحدث عن التراجيديا على أساس أنها تصور 
البشر بصورة أفضل مما هم عليه فى الواقع» وأن البطل المأسوى رجل 
كبر حجمًا من الحياة. ولسنا هنا فى مجال الحديث عن الكوميديا 
والتراجيديا والفوارق بينهما. لكن ما يهمنا هنا هو مفهرم ارسطو عن 
البطل» وحاصة البطل الكوميدى وما يحدث له أثناء عملية الإبداع 
الفنى. إن الكوميديا فى نظر أرسطو تقوم على تقديم النقائص البشرية 
بصورة مضحكة دون أن تشير فى المتفرج إحساسا بالألم» فهى لا تقدم 
مغلا بطلا كوميدياً يثير الضحك اعتمادا على عيب خلقى» أو عاهة› 
لأنها فى تلك الحالة ستثير من الألم عند بعض المتفرجين بقدر ما تثير 
من ضحك عند البعض الأخر. ولكى تصور النقائص البشرية بطريقة 
تدفعنا إلى الضحك عليهاء ثم إلى تلافى الوقوع فيها نحن أنفسنا بعد 
ذلك» فلابد من البالغة. وهذا ما يقصده ا ا يقول بان 
الكوميديا خاكى بطلا أقل من الرجل العادى» بالمقارنة طبعا بالبطل 
المأسوى الذى يرتفع فوق قامة الإنسان العادى فكرة المبالغة فى تصوير 
الواقع - أو الحتمل بصورة أدق - ھی ساس الكوميديا عند أرسطرء 
وعدد غالبية كاب الكوميديا حتى الآن. وهذا معداه ببساطة أن 
الكوميديا لا تصور الواقع كما هوء وأن الطبيعة البشرية بنقائصها 
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الواقعية الموجودة بالفعل تتعرض لعملية تغيير أساسية عن طريق 
المبالغة. 


وهذا فى الواقع هو ما يقصده أشد المدافعين عن أرسطر وأكشرهم 
حماسا لفکره وهو سیر فیلیب سیدنی» الذی یقول فی حدیثه عن فكرة 
احا كاة» وعلاقة الطبيعة كما تظهر فى العمل الفنى بالطبيعة حولناء إن 
أرسطو يجمع فى نظريته تلك بين الحاكاة بمعناها العقليدى وين 
الإبداع الفبى الدى يقربه من الفكر الحديث , فانحاكاة عند أرسطو 
محاكاة من حيث المنطلق› بمعدى أن الطبيعة البشرية مغلا كما هى 
موجودة هى نقطة البداية عبد الفنان. هذا هو الحد الذى يجب أن 
ندوقف عدده فى قبولدا لفكرة الحاكاة› أما فيما وراء ذلك فالعمل 
الفنى يعمد على التخيل وقدرة 9 على الإبداع و«الابتکار) على 
حد قول سیدنی. 

وإلأن» وعد ذلك الاستعراض السريع أنظرية امحاكاة؛ وعلاقشها 
بالحدث ولخديد مفهومها كما يقدمها أرسطوء لنعد الآن إلى الحدث 
الدرامى ذاته» للستعرض معا بقية مقوماته» حاصة بعد أن وضحنا فى 
الجزء الأول من هذا الفصل أن الحدث الدرامى ليس هو الحدوتة كما 
بدا لأرسطو. ومرة أحرى مدنا مضطرين إلى العودة إلى تعريفه للمأساة. 
التراجيديا عند أرسطو كما قلنا من قبل «محاكاة لحدث» حدث جادء 
ذی طول معین» وکامل فی حد ذاته». 

لبقف الآن عند لفظة «جاد» هذه بعد أن فرغنا من مناقشة فكرة 
الحاكاة. ماذا يقصد أرسطو بالجدية هنا؟ هل ينطبق هذا الوصف مغلا 
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على شخصين» أحدهما راكب دراجة والأخر يسير فى الشارع» صدم 
الأول الفانى بدراجته عفرا فثار الفانى وصفعه على وجهه أمام المارة 
فأحرج الأول آلة حادة من جيبه وطعن بها الثانى طعنة أدت إلى نقله 
إلى أقرب مستشفى ؟ أهذا هو ما يقصده أرسطو بالحدث الدرامى الجاد؟ 

قطعًا ليس هذا ما يقصده أرسطو بتاتاً. فالموقف الذى قدمناه لا 
يحمل فى طياته أية إمكانيات درامية لأن تطور أحداثه» أولاء لا 
يعصف بالعمية الأساسية لتطور الحدث الدرامى» ففى كل مرحلة من 
مراحل ذلك المرقف الذى اننهى بطعده بآلة حادة كان يمكن أن 
يحدث شىء آخر أو أشياء أخرى كثيرة كلها معقولة ومقبولة. كان 
من الممكن مغلا أن يععذر راكب الدراجة وينتهى الأمر» وكان من 
الملمكن بعد ذلك أيضًا. أن يععدر الرجل الثانی بعد أن صفع راكب 
الدراجة وينعهى الأمر أيضًا وكان من الممكن أن يتدحل بعض المارة من 
«أولاد الحلال» ويضعروا نهاية للشجار قبل أن يصل إلى ما وصل إليهء 
وکان وکان... وکل هذا منطقی» لکنه لیس حتميًا. أما تطورات 
الحدث الدرامى» فى مفهوم أرسطو أو غيرهء فلابد أن تدسم بالتمية 
النى تحعل أى تطور للموقف مبذ بدايعه هو التطور الورحيد الحعمل. 
هذا من ناحية. 2 

ومن ناحية ثانية فإن الحدث الدرامى لابد أن يكون جادا بمعلى 
أن خحطرات تطرره خحطوات لا يمكن الرجوع فيها! وهنا تصضح 
العلاقة بين الحعمية الى تحدشا عنها فى الفقرة السابقة وما نحن 
بصدده الآن. ويجب ألا نسى أيضًا أندا تسحدث عن الحدث الدرامى 
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للعراجيديا ولیس الکوميديا مغلاء فإذا كانت خطرات تطرر الحدث 
الدرامى فى التراجيديا لا يمكن الرجوع فيها فإن النتائج تصبح هى 
الأخحرى خحطيرة وحتميةء خحاصة بعد أن يرتكب البطل المأسوى خطأه 
الأساسى» سواء فعل ذلك قبل بداية المسرحية كما فى معظم 
مسرحیات أبسن أو فعل ذلك أمام أعیسا تقریا كما فى ما كبٹ. 

ما كبث مغلاء بارتكابه للخطاً المأسوى» بيدا سلسلة من الأحداث 
التى لابد أن تنعهى بسقوطه هوء بل أن ارتكابه للخطاً المأُسرى ذاته 
حعمى» على ضوء معطيات شخصيته فى الفصل الأول من المسرحيةء 
وبسسبب نقطة الضعف الأساسية عنده وهى طموحه. وسواء تواجدت 
الساحرات أم لا فقد كان سيرتكب الخطأً المأسوى لا محالة لأن نقطة 
الضف فيه هن فى اداعله. وهذا ما یڑ کد شکسبیر باعطانا شخ ميه 
ماكبث فى وجود شخصية أخرى تفرض المقارنة بين الإثنين ونقصد بها 
شخصية بانكو الذى يحدد وجوده مدى مسغولية البطل. لقد تلقى 
بانكوهو الأحر نبوءة لا تقل أهمية وخطورة عن نبوءة ما كبث» ومع 
ذلك فان رد فعله یختلف عن رد فعل صدیقه لأنه فی قرارة نفسه بریء 
من نقطة ضعف ماكبث وبعد ارتكاب الخطاً المأسوى بقتل الملك دنكان 
تعابع سلسلة من الأحداث بحتمية واضحة : فلابد أن يفكر الملك 
الجديد فى تأمين عرشه على الأقل بقتل الرجل الذى سيصبح أبناءه 
مل وکاء كما قالت الساحرات» فقتل بانكوء أعز أصدقائه .. وپنحدر 
ما كبث من إنسان حى الضمير تظهر له صورة الخنجر وهو فى طريقه 
إلى غرفة الملك؛ ويعارض فكرة القتل بشدة فى جدله مح زوجته» يشحول 
هذا الإنسان إلى إنسان آحرء إلى طاغية دموى لا يرحم»ء يقتل النساء 
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والأطفال ويحرق البيوت. لكن لمهم أنه بقتله للملك قد هزء أو غير 
مؤقتاء مفهوم الت ركيب الخاص للمجتمع الإمجليزى» ذلك المفهوم الذى ‏ 
توارثته الجاعرا منذ الفتح النورماندى والذى يصور الجتمع باعتباره هرما 
يجلس على قمته الملك الذى يملك کل شیء ویحکم کل شیء. 

جريمة ما كبث أنه هز ذلك النظام» حاول تغييره ونحح بالفعل؛ 
ولو مؤقعا ذلك هو مكمن الحدية بالمفهوم الأرسطاطيلى. وفى محاولة 
التغيير تلك ارتكب خطأ لا يمكن الرجوع فيه أبدا. أى أنه خلق حالة 
من الفرضى فى الأنظمة والقيم» ولا يمكن أن يعود النظام ويسود 
الهدوء إلا باستعصال عنصر الشغب تماما. وهذا ما يحدث لماكبث. 
من هنا تنبع الأهمية التى قد يتجاهلها بعض النقاد للمشاهد التى تلت 
قتل دنكان مباشرة» تلك المشاهد التى تصور الطبيعة فى حالة فوضى. 
فالرجل العجوز يتحدث إلى ابنه عن أصوات غرببة ظل يسمعها طوإال 
الليل؛ وعن الإشاعات بأن الموتى قد حرجوا من قبورهم إلى الشوارع 
يتجولوك فيها بأكفانهم»› وعن خحيول الملك المدربة التى بدأت تأكل 
بعضها البعض. لقد حدث شىء غير طبيعى»› وهو مقتل ملك. ومن هنا 
تنبع أيضًا أهمية المشهد الأخير القصير فى المسرحية بالسبة للحدث 
الدرامى كله فهو المشهد الذى يعود فيه النظام بعد استغصال عنصر 
الا 

وفى رحلة خارج السور نرى نفس مفهوم أرسطو عن الحدث 
الدرامى يطبقه وينفذه المؤلف ببراعة فائقة. ففى الوقت الذى يكون فيه 
النظام الموجود قبل ارتكاب الحطا المزسوى فى ماكہث نظامًَا سليما 
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يحاول البطل قلبهء نجد أن النظام قبل ارتكاب فريد للخطا المأسوى 
فى رحلة خارج السور نظام فاسد. ماكبث يرتكب اطا المأسوى 
حینما يهز النظام من أساسه فيسحقه ذلك النظام» وفرید پرتکب 
حطأه حيدما يهز ذلك النظام المرجود فى مجتمعه فيسحقه النظام 
أيضا› مع الفارق بين النظامين› فعنف التفسير المأسوى للحياة الحديخثة 
فى اجشمع المصرى فى فعرة ما من تاريخدا الحديث» عند رشاد 
رشدی» یکمن فى أن النظام الذى يحاول فريد أن يهزه نظام فاسد 
من جدوره. ويرتكب فريد الخحطأ الأساسى حيدما يقرر عدم إكمال 
الكوبرى لأن أساسه فاسد والعوامات الى أقامها سلفه لا تصلحء 
ويكدمل الحطاً بإبلاغه عن ذلك المهندس السابق. صحيح أن الموقف 
فى هذه المسرحية ملىء بإمكانيات الكوميدياء وهذا بالفعل ما حققه 
المؤلف فى واحد من أجمل مشاهد الكوميديا فى مسرحه» وهو 
اجشماع مجلس المهندسين. لكنه رغم ذلك بل بسبب ذلك» يزداد 
عمقا مأسري. فهذا اجدمع الفاسد هو الدى يسحق البطل فى النهاية› 
تماما كما سحق عم كامل من قبل. وتصل المفارقة إلى ذروتها حيدما 
يعود الهدوء إلى كل شىء فى نهاية الرحلةء وكأنه لا أمل أن يرفع 
إنسان صوته أو رأسه فى مواجهة ذلك الفساد الذى يشصر. 

ومن نفس هذا المفهوم أيضًا نستطيع أن نفهم لوتًا رثيسيًا من ألوان 
الكوميديا. صحيح أن هناك كوميديا الأنماط البشرية عند بن جونسون› 
وكوميديا تشبهها إلى حد كبير- مع الفارق الواضح بالطبع - عند 
موليير» وهناك أيضسًا الكوميديا التى تعتمد على القعقيدات المترتبة عن 
أحطاء غير مقصودة. لكن هناك کومیدیا لا تندرج حت أى من هذه 
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الأدماط» مثل تاجر البندقية والليلة القانية عشر لشكسبير» وعدد كبير 
من الكوميديا الرومانية» وكلها يمكن تفسيرها باستخدام نفس المقارنة 
لعحديد الفارق بين الحدث الدرامى فى التراجيديا والكوميديا. 

قلنا أن الخطاً المأسوى ينتج عنه إحداث فوضى شاملة فى النظام وهزه 
من الجذورء بالإضافة إلى أن الخطأً نفسه لا يمكن الرجوع فيه. 
والكوميديا أيضًاء أو على الأقل هذا اللون منهاء تصرر الشخصية 
الكوميدية وهى ترتكب خط يهز النظام بدوره» ويقلب القيم رأسًا 
على عقب» مع فارق أساسى وهو أن الحطأً هنا شىء يمكن الرجوع 
فيه أو إصلاحه. فاغخطأً فى الواقع ليس بالجدية الكافيةء الجدية الى 
يقدمها أرسطو كإحدى الصفات الأساسية المميزة للحدث فى 
التراجيديا ثم. إن النتائج المعرتبة على هذا الحطاً أيضًا ليست بالجدية 
الكافيةء لأن النظام فى حقيقة الأمر لا يهعرء وتسهى المشكلة بأن 
يلقن البطل الكوميدى أو الشخصية الكوميدية درسًا ليعود بعده إلى 
مكانه الصحيح فى البناء الهرمى فى الجتمع. هذا هو ما يحدث فى 
الليلة الثانية عشرة مثلا حيث يتصور مالفولويو الادم أن سيدته قد 
وقعت فى حبه» بيدما يقوم عدد من الشخصيات بتغذية هذا الروهم 
حى تدزايد المعقيدات والمواقف المضحكة. وفى نهاية الأمر يلقن 
مالفولويو درس قاسيا ويعود إلى مكانه. أما فى المأساة فإن البطل الذى 
يتسم نحطاه بالجدية» وتعسم النتائج المترتبة على هذا الخطاً بالجدية هى 
الأخرى فلا يمكن أن يعود البطل إلى مكانه فى البناء الاجتماعى» بل 
لابد من استغصاله تمامًا. أما فى الكوميديا فيكفى أن يلقن البطل درس 
ثم یعاد إلى مکانه لینتهی کل شیء بخیر. 
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ثالغا: الحدث والبطل المأسوى 

خدثنا حتى الآن عن الحدث الدرامى والقصة» ثم عن الحدث 
الدرامى فى ضوء نظرية الحاكاة. وفى هذا الجزء عن الحدث نتحدث عنه 
من زواية الخطا المأسوى ومدى مسمولية البطل عن خطكه» وهو ماسيقودنا 
فى نهاية الأمر إلى الحديث عن البطل التراجيدى نفسه. 

والواقع أن أرسطوء فى إصراره على تكملة ما بدأه سقراط أحياناء 
وفى اخحتلافه معه أحيانا أحرى» يناقش الجوانب الختلفة للخطاً المأسوى»› 
ومظاهره المتعددة» ومدى المسعولية التى يتحملها البطل فى إرتكابه 
لذلك الخطأًء ثم حدود المسغولية ذاتها ومدى حتميتها ومدى مايترتب 
على تلك المسغولية من معاناة سقوط. ورغم أن تعريفه للخطاً المأسوى 
وحدیثه عنه یعتبر جزءا کان یجب أن یکون اساسیا فی كتاب الشص إلا 
أندا جد أرسطو مرة أحرى قد أولى هذه النقطة ما ختاجه من تفصيل 
ردراسة دقيقة فى أعمال أخحرى غير كتاب الشعر مثل الأخحلاق 
والميتافيزيقيا. ) 

دعونا أولا نسوق أمثله مختلفة للخطاً بصفة عامة: رجل يسوق سيارته 
بسرعة معقولة. فجأة يقرر أحد المارة أن يعبر الطريق بصورة غير متوقعة 
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ودون أن يتأ كد من خلو الشارع من السيارات» فيصدمه الرجل الأول 
بسیارته ویقثله. 


ورجل آخر يقرر أن يتخلص من أحد أعدائه فيأخذ بندقیته ویذهب 
إلى نقطة يعرف أن عدوه يمر بها كل يوم فى ساعة محددة ويختبئ فى 
حقل أو حلف هضبة» ينتظر ساعة أو ساعتين أو ثلاثة وحيدما يراه قادما 
على الطريق يصوب بندقيته بعناية شديدة ويضغط أصبعه على الزناد فى 
هدوء لیقتل خحصمه ثم یعود إلى بیته. 

وثالٹ يجد نفسه فجأة فی شجار مع شخص ربما يعرفه منذ سنوات 
طويلة» تعطاير الكلمات الغاضبة من الطرفين»› تزيد عن حدود اللائق› 
يشتد غضبه» يخرج مديته من جيبه ويطعن بها ذلك الرجل. 

ثم أخر يجد نفسه عند مفعرق طرق فى شجار مع رجل عجوز 
مشاکس» فلا يطیق کبریاؤه مشاكسة العجوز» ويتسرع فى تهوره إلى 
قتل ذلك الرجل العجوز الذى يرفض أن يفسح له الطريق غير مدرك أنه 
قتل والده الذى لا يعرفه. 

ورجل حامس تقابله بعض الساحرات أثناء عودته من ساحة المعركة 
وتخبرنه انه بكرن ملكا. فتبدأً تلك النبؤة من ناحية» ثم ضغط زوجته 
من ناحية أخرى» فى العمل على تغذية طموحه فيقرر قتل الملك 
ويعتلى العرش رغم أنه أول من يدرك أن هذا خحطأء لأن الرجل ضيفه 
وپستحق حمایته› و قریبه › ولأنه قد کرمه وشرفه» ثم لأنه ملك طيب 
يتحدث الجميع عن طيبته وعدله» ومع ذلك يحمل خنجره ويصعد إلى 
حيث يرقد صديقه ويقتله» ثم يتهم الوصيفين بالجريمة ويدبر ذلك 
بإحکام. 
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ثم خر يجد أن العوامات التى أقيم عليها أساس الكوبرى الذى وجد 
لفسه فجاأًة مسولا عن إكماله» يجدها عوامات فاسدة وأن الأساس 
لايصلح فيقرر إبلا غ السلطات الختصة رغم معرفته للفساد المتفشى بين 
هذه السلطات» ورغم التحذير الذى قدمه له أصدقاؤه. ومع ذلك يقرر أن 
يناطح بامانته وپراءته فساد مجتمع بأسره وبلغ عن الفساد. 

تلك أنماط مخعلفة للخطاء لما يمكن أن يقع فيه البشر من 
أحطاء مأسوية» منها أخطاء ارتكبت.عن غير قصد وعن جهل» ومنها 
أحطاء ارتکبت بقصد لکن عن جھل› ومنھا أخطاء ارتکبت عن 
قصد وعن معرفة مسبقة بالعائج» ومنها مجرد أخطاء حدثت صدفةء 
لهذا لا يمكن أن يقع مرتكبها تحت أية مسئولية جنائية أو أخلاقية. 

والسائق الذى يفاجاً بالرجل الذى يعبر الشارع دون حذر خير مثال 
للنوع الأحير من الأحطاءء اللهم إلا إذا ثبت أن السائق إنسان متهور 
من عادته السرعة الزائدة عن الحد» عندئذ يصبح مسولا عن خحطثه 
أحلاقيا. قد يكون مسفولا أيضا مسغولية جنائية» ولكن ماتهمنا فى 
مناقشة الخطاً المأسوى هى المسغولية الأخحلاقية فقط. وماذا عن بقية 
الأمغلة؟ ماذا عن الإنسان الذى يختار أن يؤذى إنسانا أحر عن قصد 
وتعمد» أو كما يقول القانون» مع سبق الإصرار؟ والآخر الذى يغلى دمه 
فى عروقه فيستل سكينا ويطعن بها إنسانا عرفه منذ سنوات فى لحظة 
غضب وتهور؟ والآخر الذی یدفعه تهوره إلى قتل رجل عجوز لا يعرف 
انه والده؟ ثم ماذا عن ذلك الذى يقتل مليكه رغم معرفته للنعائج 
مقدماء ورغم احتعجاجات ضميره؟ وماذا أيضا عن ذلك المخالى وسط 
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مجتمم فأاسد يحاول هو بمفرده ان يصبلیحه فيناطحه بمقالیته رعم آنه 
يعرف أن مصيره فى النهاية سيكون مثل مصير عم كامل فى رحلة 
حارج السور؟ 

الواقع أن أرسطو يجيب على كل تلك التساؤلات فى مناقشته للخطاً 
المأسوى» ومدى المسفولية الأخلاقية فى ارتكابه» ثم مدى صلاحية كل 
نمط لیکون خحطا مأسویا فی عمل فنی. 

إن الكلمة التى يستخدمها ا رسطو هی لفظة «مناحمصسدط» بالإغريقية. 
واللفظة فى الواقع ترد فى الفكر الإغريقى» سواء عند سقراط أو أرسطو 
لعغطى عددا من الأحطاء التى يمكن اععبارها أخطاء مأسوية بطرق 
مختلفة» أى أن تفسيراتها تتعدد وإن كانت كلها تلعقى عند المعنى 
اللغوى أا ظة رهو «(عدم النجاح فی إصابة. الهدف». وعلی هذ | 
الاستاس هناك من يرون أن كلمة «ناحدسوط» تعنى «الفعل الذى 
الواقع تددرج حت لفظة أوسع مدلولاء وهى لفظة القدرية التى تعتبر 
مسغولة عن معاناة الإنسان وآلامه. ثم أنها تكتسب معنى آخر إذا انتقلنا 
إلى ميدان الدين» فهى تعنى بالإغريقية «حطيعة» . 

لكن الدراسة الواعية للمسرح الإغريقى تؤدى إلى نتيجة واحدة لا 
يكاد يختلف عليها اثنان» وهى أن اللفظة فى الواقع تعنى ضعفا أساسيا 
فى شخصية الإنسان يستحق عليه العقاب. 


أى أن اللفظة بهذا الشكل» ورغم تعدد التفسيرات» لا تثير الكثير من 
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الاتفاق على أنها حطاً من نوع ما. أما التفاوت فيحدث حينما ننعقل إلى 
خديد طبيعة ذلك الخطاً ومدى المسغولية عنه. هل الخطاً الناج عن صدفة 
حطاً؟ وهل الخطاً الناج عن جهل كالخطاً عن الناج علم واختيار؟ 

لكى يكون البطل ال مأسوى مسولا مسعولية كاملة أخلاقيا يجب عليه 
أن يعلم مقدما بطبيعة ما هو مقدم عليه وعواقبه» شريطة أن لا يكون 
حطأه من النوع الذى يندرج مخت طبيعة الشر المطلق أو الشر للشرء مثل 
الحرم الذى يتربص لعدوه فى الطريق وينتظره جرد التخلص منه» فهذا 
قاتل محترف» سواء كانت تلك أول جريمة له أو عاشر جريمة. لهذا لا 
يمكن أن يشير فينا سقوطه فى النهاية أية مشاعر تعاطف»› وهو شرط 
يؤكده أرسطو كواحد من شروط تكوين شخصية البطل المأسوى. الخطاً 
الذى يندرج مخت باب الخطاً المأسوى رغم علم البطل بطبيعته وعواقبه 
مقدما هو الخطا النا عن ضعف بشرى فى الشخص »› ونقصد بلفظة 
بشرى هنا أنه يتشابه فى وجود نقطة الضعف تلك مع بقية البشرء فلكل 
منا نقطة ضعفه كإنسانء لأآن الكمال لا يوجد على الأرض. وريما 
يكون هذا أحد أوجه العشابه بين التراجيديا والكوميديا. ماكبث مغلا 
يقتل الملك دنكان لأنه طموح أكغر من اللازم» وأرباجون بخيل أكثر 
من اللازم فى مسرحية موليير البخيل. المهم أن نقطة الضعف تلك قد 
تكون هى الطموح الزائد كما فى ماكبث أو المثالية فى عصر بعيد عن 
المغالية فى أكشر من مسرحية من مسرحيات أبسن» وكما فى رحلة 
حارج السور لرشاد رشدئ. أو سرغة الغضب كما فی اودیب فلاا بل 
أن أرسطر يذهب إلى حد القول بوجود علاقة بين الحالات العاطفية 
والرغبات وبين التصرفات البدينة إلى حد كبير: 
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تلك هى حال البشر خت تأثير العاطفة› 

لأن من الواضح أن ثورات الغضب والشهوات 

الجنسية والعواطف الأحرى الممائلة تغير فعلا 

الحالة البدنية»ء بل أنها عند بعض الناس قد 

تۇدى إلى نوبات الجنوت. من الواضح إذا 

ا ا و ا ی ا 

N E E CET E 
وهذا يفسر الفارق بين خطاً يرتكب عن علم مسبق بالنتائج نتيجة‎ 
لطبيعة شریرة فی مرتکبهاء وہین خطاً یرتکمه رجل» إنسان مثل کل‎ 
الناس» نتيجة لحظة ضعف بشرية. الفارق الأساسى بين الإثنين كما‎ 
سبق أن قلت هو أننا لا يمكن أن نععاطف ممع الأول» وأن العقاب أر‎ 
السقوط مهما بلغت قسوته شئ يستحقه. لأنه مجرد مجرم يلقى ما‎ 
يستحقه من عقاب. أما فى حالة البطل المأأسوى فإننا نععاطف معه فى‎ 
سقوطه لأكثر من سبب» أولها أنه إنسان مشلناء ارتكب خحطاً فى لحظة‎ 
ضعف قد يمر بها أى إنسان. لهذا نحس بضخامة العقاب رقسوته‎ 
ا يجى فى النهاية بصرف النظر عن جسامة الخطاً الذى ارتكبه.‎ 
رهناك سبب آخحر. هو أن البطل المأأسوى يدرك منذ اللحظة الثى يرتكب‎ 
فيها خطأه أن العقاب أو السقوط أمر لا مقر منه. ذلك الإدراك من‎ 
جانبه› بعکس اججرم الحترف مثلاء هو الذى يثير فينا إحساسا بالشفقةء‎ 


Aristole, Nicomachean Etıics: The Oxford Translation of Aristotle (Oxford: 1931), (1Y) 
۷11, ۲. 3. ترجمة المؤلن‎ 
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ففى اللحظة التى ينعهى فيها ماكبث من قتل الملك يخيل إليه أنه سمح 
صوتا يقول له أن النوم قد هجره إلى الأبد. وحينما تبداأً سلسلة الجرائم 
الحتمية التى حركتها الجريمة الأولى لا ينسى ما كبث لحظة واحدة 
خحطأه ومسفوليته الأخحلاقية» بل إنه يدرك فى إحدى اللحظات أنه قطع 
فى طريق الدم مرحلة يتسارى عندها الرجوع والاستمرارء فطريق الدم 
لابد ان يستمر حتى النهاية» وهكذا يتحول إلى طاغية. ولكن ذلك 
الإدراك من جانبه لمسغوليته الأحلاقية هو الذى يثير فينا الإسحساس 
بالشفقة. 


لكن أرسطو فى حديغه عن ذلك النوع من الأخطاء المأسوية لا 
يدسى أن يؤكد نقطة أخرى»ء وهى نقطة أو عنصر المفاجاة التى تكمن 
فى المحول أو الانقلاب» لأن الأحداث إذا كانت تسير بطريقة آلية 
تؤدى فى الدهاية بصورة حتمية إلى سقوط البطل ما يستبعد إلى حد 
كبير عدصر التعاطف واحعمالاته› إذا أن البطل بهذه الصورة؛ أى فى 
حالة انعدام عدصر المفاجأةء لا يصبح مختلفا كثيرا عن الجرم العادى 
الذى لابد أن يلقى عقابه طال الزمن أم قصر. 

وهذا ينقلنا إلى النوع الغانى من الأحطاء المأسوية»ء وهو فى الواقع 
النوع الأكخر إثارة للجدل» ونقصد به الخطاً الاج عن جهل أو غير 
إدراك . لقد قتل أوديب والده عند مفترق الطرق دون ارت أنه والده» 
وتزوج أمه بعد ذلك دون أن يعرف أنها أمه» فما هو نصيبه من 
السغولية؟ وهل يتساوى فى هذا مع سائق فوجئ بطفل يعبر الشارع 
بسرعة فلم يستطع تفاديه وقتله بسيارته؟ أو عامل بناء اسقط من يده 


البناء الدرامى . ٦٥‏ 


قالب طوب أو حجراً من طابق مرتفع فسقط فوق أحد المارة وقتله؟ إن 
القاتل فى الحالتين الأحيرتين تبراً ساحعه لأن المسغولية الجنائية 
والأخحلاقية غير موجودة. فهل نستطيع أن نقول نفس الشئ عن 
أوديب ؟.. صحيح أن السائق والبناء يتساويان مع أوديب فى عدم 
علمهماء أو عدم إدراكهما لما يفعلان. ولكن المسغولية الأحلاقية إذا 
كانت منفية فى الحالة الأرلى فإنها لاتنعفى فى الحالة الثانية. فأوديب› 
رغم عدم معرفته أن ذلك الرجل العجوز هو والده لايوس» إلا أنه 
يعحمل جرءا كبيرا أو معقرلا من المسعوليةء لأن الحطأً فى الراقع› 
رغم ارتباطه بالجهل» يبع من داخل أوديب إلى حد كبيرء أو يحدث 
أودیب هی إندفاعه وتهرره وعداده. تلك خحصائص تصرر E‏ 
من شخصيته مذ البداية حتى النهاية. منذ يشور بسرعة ويتهور إلى حد 
قتل الرجل الحجوز عند مفترق الطرق بسبب شجار حول سبب تافه» وهو 
نفس التهور ونفس العناد اللذين يظهران فى إصراره على معرفة الحقيقة 
رغم خير زوجته - أمه - له» ثم رغم سخذير قارئ الغيب الأعمى 
تيريسياس» وهو يستمر فى ذلك العناد والتهور حتى يكتشف أنه فعل 
ا 

والواقع أن ار سط دت عن الفوارق بين هذه الاتاط من 
الأحطاء فى كتاب الأحلاق»› فيحددها بإيجاز واقتصاد قائلا: 

«حيدما لايتعارض اطا مع التوقعات المعقولةء لكده لايبع عن 
شر معأصل فهر مجرد خطأً (لأن الإنسان يرتكب خطأاً يحاسب عليه ِ 
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حينما بيدا الحطأً أصلا من داخلهء لكنه يصبح ضحية للصدفة حيدما 
يكون المنبع خارجه) . وحيدما يسصرف الإنسان عن معرفة مسبقة 
لكن دون تخطيط مسبق فإن مايفعله يعتبر ظلماء مثل المصرفات 
الناتحة عن الغضب أو العواطف الأخحرى الضروربة أو الطبيعية فى 
الإنسانء لأن الناس حيدما يأتون هذه. المصرفات الضارة احاطةء 
يتصرفون بطريقة تنم عن الظلم› وتكون تصرفاتهم ظالمة» لكنى هذا 
لايعنى أن مرتكب اطا ظالم أو شريرء لأن الضرر الذى يلحقه لا 
يبع من رذيلة. أما حيدما يعصرف الإنسان عن اخسيار وتعمد فهو 
رجل ظالم شریر ". 

والواقع أن أوديب أبرز مشال للنوع الأول من الأ خحطاء التى يعددها 
رسطو فى الفقرة السابقة. فهو خط لايدم عن شر مخأصل. ولكن 
النقطة التى تغير الجدل حقا هى مدى مسنوليته الأخلاقية عن ذلك. 
وقد ذكرنا منذ قليل أن خطا أوديب يبع من داخله إلى حد كبيرء 
ولكن ماذا عن القدرية التى تلعب دور كبيرا فى المسرح الإغربقى ؟ 
أو عن دور عالم الغيبيات مغلا فى الظراهر الارقة للطبيعة وقوانيعها 
کما فی مسرحیات شکسبیر؛ الساحرات فی ماكبث»› شبح الأب فى 
هاملت» العراف فى يوليوس قيلصرء ثم شبح قيصر فيما بعد فى نفس 
اسح 

فى أوديب ملكا بالذات تلعب القدرية دورا بارزاء فأوديب مقدر له 
أن يفعل مافعل حتی قبل أن یولد» لأن بیت لابداکاس جميعه› وکل 


)١۳(‏ أرسطر, الأحلاق «الطبعة السابقة لأعماله» » ص ۸. ترجمة المؤلف. 
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سلالته يعيش تحت لعبة قديمة لم يحن الوقت بعد لإنهائها. وإذا كان 
هذا صحيحاء فهل معبى ذلك أن تسعفى مسعولية البطل عن أفعاله أو , 
عن خطمه بالذات؟ تم إذا كنا سنسفق مع هذا الرأى فلم العذاب 
والعقاب والمعاناة عن أفعال ليس أوديب مسولا عنها؟.. ونفس الشىئ 
ينطبق على أجا مون فى الجزء الأول من ثلاثية ايسخيلوس» فالآلهة هى 
الى طالبت بضحية لتهدئة البحر الغاضب حتى تستطيع الحملة الإبحار 
إلى طروادة» لهذا كان على أجا ممنون بصفته قائدا للحملة أن يضحى 
بابنته إيفجينيا لتهدئة العاصفة. اذا إذاً تغور زوجته وتقتله بعد عودته بعد 
ذلك بعشر سنوات عقابا لذنب لم يكن له الخيار فى ارتكابه» ذنب 
تکون ھی اول من تعشرف باه ف ارتکابه له كان الأداة المنفذة لإرادة 
القدر؟ بل إن من أجمل مشاهد المسرحية كلها وأكثرها تأثيراً ذلك 
المشهد الذى تخرج فيه كليتمنيسترا لتواجه مجموعة الكورس بعد أن 
أجهزت على زوجها فى الحمام» فهى تعترف فى أجمل أبيات المسرحية 
بأنهاهى أيضا بريغة من دم زوجهاء وأنها إنما كانت تنفذ إرادة القدرء 
لأنها مجرد حلقة فى سلسلة طويلة بدت باللعنة على بیت لابداکاس› 
وأنها بهذا تععرف صراحة بأنه سيأتى اليوم الذى يجئ فيه من سيقتلها 
هى الأخرى كحلقة أحرى فى سلسلة الدم المقدرة على هذا البيت. 
وإذا انقلا عبر التاريخ يمكن أن نفير نفس الدساؤلات عن الدور 
الذى يقوم به عالم الغيبيات مغلا فى الساحرات الفلاثة فى ماكبٹ. 
ألا تعتبر الساحرات الثلاثة مسنرلات إلى حد كبير عن اطا الذى 
يرتكبه ماكبث بعد ذلك بقليل بقعله للملك دنکان؟ ألم تبشرنه 
بالعرش فى أول لقاءء ثم ألم تقدمن له الإحساس بالأمان فيما بعد 


3A 


بعد أن أصبح ملکا دموپا یقتل کما يشاء حینما قلن له أنه لن يقعل 
إلا إذا تحركت الغابةء وأن نهايعه لن تجى على يد إنسان ولد من رحم 
أمه؟. 

لو أحذنا هذه المسرحيات الغلاثة كأمشلة واضحة للقدرية أو للقوى 
الغيبية وسلمنا بأن الإجابة عن هذه التساؤلات السابقة هى نعم» أى أن 
القدرية مسغولة مسعولية كاملة» أو شبه كاملة عن أخحطاء أبطالها فإن 
معنى ذلك أن ثمة شى خطاً فى هذه الأعمال التى يسلم الجميع بأنها 
قطع فنية تمشل قمما للشكل الدرامى. وإذا كان الأمر كذلك» رأنه لا 
احتلاف على دقة البناء فى مسرحية مثل ماكبث أو أوديب ملكا فلابد 
أن الخطاً يكمن فى فهمنا لهذه الأعمال وليس فى الأعمال نفسها. 
لكن تلك إجابة عامة تعمد على المنطق فقط» وما أكثر ماتكون النعائج 
المنطقية» رغم حتميتهاء خداعة. . ) 

إذا فلنعد للنصوص ذاتها بصفتها المرجع الأول والأخير للحكم. فى 
أجا مرن مغلا جد إيسخيلوس يحدد مسغولية البطل عن خطمه بأكثر 
من طريقة. هناك أولا مشهد الاستقبال الرائع الذى تعده الزوجة 
لاستقبال الزوج بعد عودته مظفرا من حرب طرواده» والسجادة الحمراء 
التى تبسطها حت قدميه مدذ يغادر عربته الحربية حتى يصل إلى الحمام 
فى الداحل حيث تقتله. إن ذلك المشهد يؤكد بطريقة لاتدع مجالا 
للعخمين أو الحدس أن الخطاً ينيع إلى حد كبير من داخحل البطل نفسهء 
لأنه يعانى من نقطة ضعفءأساسية يؤكدها الفكر الإغريقى وي ركز على 
حطورتها وهى الغرورء أو مايسمونه باك ”كناان" . الزوجة تعرف نقطة 
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ولكن مسغفوليته عن خحطعغه لاتقف عند هذا الحد» فليس السبب فى 
سقوطه هو قتله لابنعه إفيجينيا تنفيذا لإرادة القدرء ليس هذا هو السبب 
عشرة سنوات عاد ومعه عشيقة هى كاسندرا شقيقة باريس (١٠١)؛‏ وهذا 
شئ یلام عليه هو اثر من اى عامل آخر. 

أما السبب القالث فيكمن فى النص ككل واللغة الى كعب بهاء أو 
على الأصح» نوعية الصور البديعية التى ركز عليها إيسخيلوس. والواقع 
أن هذا جانب يغفله كثير من النقاد رغم أهميته»ء فالصور الغالبة على 
امسرحية هى صورة الحيوان فى أقصى درجات حيوانيته» وصورة أخحرى 
هى صورة الشبكة التى ألقت بها الزوجة مع عشيقها فوق زوجها قبل 
أن تبداً فى طعنه . الصورة الأرلى ترمز إلى الجانب البهيمى فى الإنسانء 
داحله» حینما لایفکر بعقله› بل بغرائزه امجحردة. والصورة الشانية وهی 
الشبكة نؤكد ذلك» وهى صورة الخداع المتأصل فى الإنسان. فهل بعد 
هذا کله نستطيع أن نلوم القدر وحده على مأساة أجا منون؟ وهل 
نستطیع أن نبرئ ساحته کبطل مأسوی مسمول إلى حد کبیر عن 
E‏ 

E‏ فبالرغم من وجود 

الساحرات الثلاثة وظهورهن أكثر من مرة فإن شكسبير يؤكد مسغولية 


٠4(‏ يحاول بعض النقاد التقليل من أهمية ذلك الدافع باعتبار أن اتخاذ عشيقة كان شيعا عاديا في 
ذلك الوقت. 


A 


البطل مسشولية كاملة عن ححطغه. والواقع أن تلك المسرحية بالذات بين 
كل ماكتب هذا المؤلف الشهير تمثل أفضل ماكتبه من ناحية الشكل 
الدرامى» فليس فيها مشهد واحد لايخدم الهدف العام للنص ككل»› 
وليست فيها شخصية واحدة لاتساهم فى خريك الحدث خطوة إلى 
لأمام» وهى بحق أكثر أعماله إحكاما. ففى اللقاء الأول لماكبث مع 
الساحرات يخحمد شکمبیر أن يكوت قاقد آخر وهو بانکو موجودا غل 
سرح ليبرز الفارق بين رد الفعل عند كل منهما. وما على القارى إلا 
ان يقرأ هذا المشهد بإمعان ليرى كيف يحمل المؤلف البطل مسنولية 
حطمه فيما بعد تلك المسعولية التى يؤكدها خطاب ماكبث لزوجته 
قبل وصرله تم تعليقها على شخصية زوجها بطريقة لاندرك مجالا 
للشك فى أنهما قد فكرا فى هذا الأمر من قبل»ء أى قبل لقاء 
الساحرات. وبعد إرتكاب اطا وقعل الملك ثم بداية السقوط الذدى 
يعهى فى النهاية بانمحار الزوجة وقعل البطل لايفكر ماكبث فى كل 
مدولوجاته الأساسية فى إلقاء اللوم على الساحرات. وهو حيدما يفعل 
ذلك قبل النهاية بلحظات حيدما يكدشف أن خحصمه ماكدوف لم 
يولد فعلا من رحم أمه النى شقرا بطدها لإخراجه يلعن الساحرات 
ريلقى عليهن التبعةء لاتبعة خحطبه الأساسى» بل تبعة سوء فهمه 
لكلماتهن. والبطل أول من يدرك طبيعة خطه قبل أن يرتكبه وطبيعة 
العواقب بعد ذلك. والنسيجة الواضحة أنداء بهذا المعطيات عن 
شخصية ماكبث» وهذه المعطيات عن المرقف فى بداية المسرحية 
نشعر أن البطل كان سيرتكب نفس اطا حتى ولو لم تسواجد 
الساحرات . 
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وحيدما يتغير مفهوم القدرية وعالم الغيبيات فى العصر الحديث» بعد 
نظريات فرويد وتفسيراته النفسية»› وبعد النظريات الجديدة فى علم 
الأحياء وفى علم الإنشروبولوجياء وتصبح الصورة الجديدة» كما هى عند 
أبسن مثلاء تركيبة من الظروف والورائة فإن البطل يظل بصورة أساسية 
مسولا عن حطه أو مأساته. فاذا كان وجود شخصية كشخصية د كتور 
رانك فى مسرحية بيت الدمية لأبسن يؤكد خيطاً فى الشخصية 
الاسياسية وهى نوراء ونقصد به عامل الوراثة حينما نرى د كتور رانك 
یقاسی من مرض سیقضی عليه بعد قلیل لا لسبب جناه؛ بل پسبب 
أحطاء والده» وأنه إنما يدفع ثمن أخطاء ورثها عن غيره» مقوياً بذلك 
نفس العنصر فى شخصية نوراء وهو العنصر الذى يبرز إلى السطح حينما 
يصيح فيها زوجها بعد اكتشافه للتزوير:؛ كان يجب أن أتوقع ذلك» فأنت 
مثل أبيك» فإن إبسن فى واقع الأمر لاي ركنا نعتقد للحظة واحدة أن 
القدرية الجديدة - مهما اختلفت تسميعها - هى المسعولة عن المأساة 
هداء لأنه يقدم لنا شخصية کروجستاد التی تؤکد جانبا آخحر فی 
شخصية البطلةء وهو أن تصرف الإنسان لاتحكمه الرراثة فقط› بل 
الظروف أيضا. فکروجستاد يصبح ماهو لأن الظروف جعلتعه كذلك»› 
وحينما تتغير ظروفه أو ينجح فى تغييرها بالعودة إلى المرأة التى أحبها 
وهى كريستين فإنه يصبح شخصاً آخر وتصبح تصرفاته مختلفة. والعلاقة 
بين . كروجستاد ونورا فى الواقع من أبرز العلاقات فى المسرحية» إلى حد 
نها تصل فى مرحلة ما إلى درجة التطابق» وذلك حيدما يصرح 
کروجستاد لنورا قائلا: «إن مافعلته لم يكن أكثر ولا أقل ما فعلت 
أنت» . أى أن الظروف تلغى القدرية الجديدة أو على الأقل تحرل دون 
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انفرادها با لمسعولية فى تفسير تصرفات البطل والبطلةء وتصبح نورا 
بهذا الشكل مسفولة إلى حد كبير جد عن تصرفاتها: 
ورغم أن القدرية بمعناها الإغريقى ليست موجودة فى مسرحية رحلة 

خارج السورء بل أنها ليست موجودة بمفهوم اتباع الطبيعية والواقعية 
فی المسرح» إلا أن رشاد رشدی بیدا مسرحیته برمز اساسی يغلف 
مسرحيته كلها وهو السور الذى يحيط بالحصان شهاب حتى لاينطلق› 
السور الذى يتخيله الفنان حامد فى كتابة مسرحية جديدة» السور الذى 
يحتمى به عم كامل نفسه» السور الذى يعرف فريد بوجوده ومع ذلك 
يناطحه. وحيدما تصل اللجنة التى يطلب فريد تشكيلها لفحص الأساس 
الفاسد للكوبرى يتحدث الخريوطلى عن ذلك السور قائلا: 

الخربوطلى : تراعى إن ده موش الكوبرى الوحيد اللى 

بینبنی من غر اسای :: ولادى العوامات الوحيدة اللى 

فسدانة ولا شريف سامى المهندس الوحيد اللى بيغخش 

ويسرق...! البلد كلها كده...! 

فالسور فى المسرحية سور حقيقى مادى ملموس يرمز إلى السور 

المعدوى الأكبر الذى يسجن اجتمع کله وراء جدرانهء سور الفساد 
الذى يناطحه فريد محاولا تحطيمه. إن الجميع يحذرونه مدذ البداية: 
حامد الفبان الذى فقد براءته قبل فريد لهذا يدرك وجود السورء وعم 
كامل» الذى سبقه بفعرة طويلة وحطمه السورء بل حتى أعضاء لجدة 
الشحقيق أنفسهم کما شاهدنا فی قعذير الحربوطلى. ذلك السور فى 
الواقع هو مفهوم رشاد رشدى عن القدرية› فهو يستعيض عن 
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المفاهيم المباشرة للقدرية بالرمزء أو بمجموعة رموز تمثل حتمية 
الصراع وحشمية فشل أحد الأطراف مسبقا. ومع ذلك فلايستطیع 
أحد أن يبرئ ساحة فريد من خطمه عندما لايستطيع أن يتقبل قدره› 
قدر کل إنسان شریف فی مجعمع فاسدء فإما أن يتعلم كيف يتعايش 
مع هذا الواقع الحتمى» وإما أن يتحطم. 

فإذا عدنا إلى مسرحيتنا الأولى» أوديب ملكاء وجدنا أن إغراء إلقاء 
القبعة على القدرء القدر الذى حدد لأرديب دوره فى الحياة حتى قبل 
أن يولد» وجدنا أن هذا الإغراء قوى وربما لايقاوم. وإذا حدث ذلك من 
جانب بعض القراء فلابد أن نصل إلى النتيجة المنطقية الرحيدة التى 
وصانا إليها من قبل وهى أن ثمة خطاً مافى المسرحية: فلم كل المعاناة 
والعذاب» ولم تلك النهاية المؤلة لأوديب حينما يفقاً عينيه ويرتضى 
لنفسه منفى بعيدا؟ وقد سبق أن أجبنا على ذلك القساؤل قائلين إن 
الخطاً يكمن فى القارئ وليس فى النص»› لأن أوديب يسحمل نصيبا 
كبيرا من المسفولية... إن القدرية التى يتحرك فى داخلها أوديب قدرية 
العموميات› دائرة كبيرة عامة› أما الدوائر الصغيرةء دوائر العفاصيل 
فهى دوائر يعحرك فيها البطل بحريةء وهى الحرية التى تحدد نصيبه 
من المستولية. فتهور أوديب وعداده يؤدیان إلى مأساته بصورة مباشرة 
بينما القدرية تشترك فى المسفولية بصورة غير مباشرة. بل إن محاولة 
أوديب ذاتها للهروب من قدره حيدما يسمع بقصة النبؤة ذات يوم فى 
كوريدث فيهرب إلى طيبة» تلك الحاولة ذاتها تعسبر نحطأ مأسوياء لأنه 
كلما زادت محاولة الإفلات من الشبكة كلما زادت خيوطها العفافا 
حوله وقربت نهايته أو سقوطه. ثم إن تلك الحاولة للهرب ذاتها إهانة 
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للآلهة التى تعاقبه بكل ماحدث له مبذ قتل والده إلى احظة خروجه 
إلى منفاه أعمى. تلك هى معاناته التى لايد أن يمر بها حشى يصل 
إلى مرحلة النضج وفقدان البراءة» إلى مرحلة التطهير التى لاتتحقق 
إلا عن طريق المعاناة. وهذا هو ماأراد سوفو كل قوله هنا فى هذه 
المسرحية» ثم فى مسرحيته النى كتبها بعد ذلك بسدوات وهى أوديب 
فی کولونوس» حيث يقدم لدا شخصية أوديب فى منفاه بعد أن تقدم 
به السن» رجلا عجوزا مهيبا يحب اير ولاينطق إلا بالحكمةء 
يقصده الاس لاستشارته فی کل شعون حیاتهم» رجل تنطهر بوجوده 
البقعة التی یدفن فیها وتصبح مکانا مبارکا. آی أنه قد وصل إلى 
مرحلة العطهير التى تحدثا عنها عن طريق المعاناة. 

وماذا عن الصدفة؟ ححاصة فى حالة بطلنا أوديب الذى يرتكب نحطاأه 
عن جهل به ؟ 

لقد كان أرسطو أُول مفكر كبير أعطى تعريفاً محددا لفن التراجيدياء 
وقدث بالتفصيل عن وحدة الحدث والبداء العمضصوى فى أكشر من 
موضع» لكن أرسطو يعتحدث فى مكان حر عن محاكاة الفن لما هو 
مكن الحدوث أو ماهو محتمل. وهذا فى الواقع يفسح المجال مام 
الصادفة. لكن أرسطو لا يفتح الباب على مصراعيه للمصادفة أو 
الصدفة» فليست كل المصادفات مسموحا بها فى العمل الفنى» بل 
تلك المصادفات التى تأتى ترجمة لرغبة القدر أو القوى الغيبية» بمعلى 
أن ما قد نراه مصادفة أحياتًا يكون تنفيذا لإرادة عليا قد نعرفها أو لا 
نعرفها. يقول أرسطو فى كتاب الطبيعة: 
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يقال عن الأحداث التلقائية أنها نتجت عن مصادفة إذا كان 
لهذه الأحداث السمات التى تتميز بها الأحداث الناجة عن 
تعمد وإصرار ورعن تصرفات اناس قادرين على هذا النوع من 
التصرف "١‏ . 
ویقول أرسطو فى موضع آخر واضعا النقاط على الحروف فى حديثه 
عن الصدفة المقبولة فنياً: 
بل إن الأحداث التى ىء صدفة تبدو أكثر روعة إذا بدت 
وكأن وراءها تخطيطاء» مغال ذلك قتل تمثال میتز فى آرجو 
للرجل الذى سبق أن قتل ميتز نفسه بسقوطه فوقه أثناء 
مشاهدته لعرض عام. لأننا لا نعتبر أحدالًا كهذه خالية من 
ا 
وفى هذا القرل فى الواقع توسيع لنطاق الأحداث التلقائية 
لعشمل فيما تشمل ما قد نسميه أحياتًا بالصدفة. فسحديد الزمان 
رالمكان والأشخاص هر الذى يحكم الأحداث التى وقعت عند 
مفعرق الطريق وأآدت إلى قعل لايوس» ولكن تهور أوديب واندفاعه 
هما المسترلان إلى حد كبير عن قتل الابن لأبيه هنا. فهل يمكن أن 
نسمى ما حدث صدفة؟ إن تصرفات أوديب هنا يبطبق عليها وصف 
ارسطر السابق فى كعاب الطبيعة» لأنها تصرفات تدطبق عليها 
الصفات المميزة للدصرفات الناتحة عن تعمد وإصرار. فإذا عدنا إلى 
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الصدفة وحدها فى هلا الموقف وجدنا أن من الصعب أن نسميها 
صدفة آلية خارجة على الحدثء» لأنها فى الواقع جزء منه» إذ أنها 
تحىء تدفيلا لإرادة قدرية يكون فيها المنفذ مسثولاء من الداخل › عما 
يفعل. تلك هى الصدفة التى نقصدها ولا نقصد بتات أن نفعح الباب 
على مصراعيه أمام أى نوع من الصدف» وإلا فحنا الباب أيضا على 
مصراعيه أمام أعمال لا يمكن أن تندرج تحت قائمة الأعمال الأدبية 
والفبية. بل إننا فى الواقع نستطيع أن ندظر إلى دورالمصادقة فى 
البداء الدرامى من ناحية مختلفة تماماء وهى أنها الفرصة التى تتيحها 
الأقدار للبطل حستی يرتكب خطاه - بسبب ضعف أساسى فى 
شخصیته هو لععاقبه بعد ذلك. وهو فی تصرفه حینما تسنح له 
الفرصة تلك إنما يكون مسولا مسعولية كاملة عن تصرفاته. ماكبٹ› 
حينما يتقابل مع الساحرات يختار أن يقتل الملك ويهز النظم الاجتماعى 
القائم کله من اساسه»ء فی الوقت الذی یتصرف فيه بانکو» فى حضور 
نفس عنصر الغيبيات بطريقة مختلفة . والشخصيتان» فى تصرفهما المتباين 
يدلان على حرية الشخصية فى التصرف» ومن ثم على مخملها 
للعواقب . ونفس القول ينطبق على أوديب» فهو إنسان يعصرف بطريقة 
مسفوله تماماً حينما يتقابل مع والده بالصدفة ويقتله نتيجة ضعف 
اأساسى فى شخصيته هو» ومن ثم تبداً المعاناةء وإن كان خطأه يختلف 
عن خحطاً ماکبٹ. ماکبٹ يهز نظامًا اجتماعيا معي فيهزمه هذا النظام 
فى النهاية. وأوديب یجی ء خحطاًه جريمة فى حق الآلهة لأنه يقتل أباه 
ويتزوج من أمه» وكلا الخطعين جريمة لا تختفرها الآلهة» وبعد أن يعانى 
بما فيه الكفاية وبعد أن يتوب بما فيه الكفاية تغفر له الآلهة خحطأه 
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وجعل المكان الذى دفن فيه مكاتا مباركًا. وفريد فى رحلة خارج 
السورء يرتكب حطأه هو الأحر ضد نظام اجتماعی معين - صحيح أنه 
نظام فاسد من جذوره» ولکنه السور الذی کان يجب على فرید ان يقبله 
ويتعايش معه كما يتعايش الآلاف بل الملايين الذين فقدوا براءتهم من 
قبلة . والسور هنا قدره» وقدر كل إنسان نظيف فى مجتمع فاسد» تماما 
كما هو قدر الفرس شهاب الذى يقعل لأنه يحاول أن يقفز السور» وعم 
کامل الذی یعترف بالسور وبوجودہ حتی قبل أن تبداً المسرحية . والمفارقة 
البارعة هناء أن ذلك السور سور من الفساد والتعفن وهو الذى ينتصر فى 
النهاية بما فى ذلك من مفارقة درامية رائعة تمثل العمود الفقرى لرحلة 
حارج السور. 

ماذا عن الكوميديا؟ وهل يمكن تطبيق نظرية الخطأ الدرامى على 
الشخصية الكوميدية؟ أعتقد أن هذا ممكن» بل أن هذه النقطة بالذات 
من النقاط القلائل التى تلعقى عندها كل من التراجيديا والكوميديا. 
ففكرة الخطأً الذى يعتبر البطل مسشولا عنه فكرة موجودة فى الكوميديا 
الإغريقية» وإن كانت تعضح بصورة أفضل فى المسرحيات التى لم يرها 
أرسطو» وهى مسرحيات الكوميديا الجديدة إبعداء بميناندر. فالبطل 
الكوميدى» كالبطل المأسوى تماماًء يرتكب خحطاً ماء نتيجة نقطة ضعف 
معينة. لكن المقارنة مع الفارق. ففى الوقت الذى يعشمد المؤلف 
التراجيدى على تضخيم الخطاً المأسوى والمبالغة فيه حتى ينجح فى 
النهاية فى إثارة عاطفتى الخوف والعطف - نظرية العطهير - فإن مؤلف 
الكوميديا هو الآخر يعتمد على المبالغة فى تصوير الخطأً الكوميدى بما 
يعرتب على ذلك من مواقف مضحكة. مغل الخطاً الذى يرتكبه 
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مالفولوپو حینما يعتقد أن سیدته مدلهه فی حبه فى مسرحية شکسبیر 
الليلة الفانية عشرة. أورالف رويستر دويستر فى المسرحية التى تحمل 
نفس الآسم حينما يعتقد أن السيدة الفاضلة كونستاس› جارته» به 
ويترك المتطفل البارع ميرى جريك يتلاعب به كيفما يشاء مع ما يتبح 
ذلك من تعقيدات مسلية حتى ينشهى الامر بعلقة ساخنة تذيقها له 
السيدة وخادمتها. 

لكن» فى الوقت الذى خعم فيه حطورة الخطاً الماسوی فی التراچيديا 
سقوط البطل» فان الكوميدياء لأن الخطاً أصلا ليس خحطاً جديا بمعنى 
الكلمة› تنتهى بعد أن یتلقی البطل الكوميدى درسا يعيده إلى مكانه. 
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رابع : أنماط الحدث 


بالرغم من أن نظرية أرسطو عن التراجيدياء وعن البناء الدرامى بصفة 
عامة مازالت حتی عصزنا هذا تمثل مبادئ لا یستطیع الكثيروك من 
كتاب الأدب المسرحى» ونقاده» الفكاك منهاء رغم مرور قرون عديدة 
من تطور الفن المسرحى. إلا أن الإنسان فى بعض الأحيان لا يملك إلا 
أن يشعر قى قراءته لأرسطو الآن بأن بعض أفكاره تعسم أحيانًاً بالسذاجة. 
صحيح أن الخلفية التى كان أرسطو يكتب أمامها نظرياته» وخحاصة فى 
كعاب الشعر» كانت خلفية متواضعة إلى حد كبير من حيث الكم 
على الأقلء فقد قدم لنا نظريته عن التراجيديا مثلا وليس فى ذهنه.أكثر 
من ثلاث کتاب مسرحیین مثل اسخیلوس ویوربیدیس وسوف وكل» وتلك 
حقيقة قد تساعد فى التخفيف من حكمنا على بعض أفكاره عن البناء 
الدرامى الذى شهد حتى الآن ما يسمى بعصور ذهبية سبعة» منها ستة 
عصور جاءت بعد عصر أرسطو. ومع ذلك فالإحساس بسذاجة بعض 
الأفكار الخاصة بالتراجيديا إحساس قائم لا يستطيع إنسان جاهله مهما 
التمسنا لذلك المفكر الكبير من أعذار. 
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وإذا کنا فی حدیشنا عن الحدث حتى الآن قد شاهدنا كيف يخلاط 

أرسطو بين الحدث والقصة وال «اه1م»» فإنه فى الواقع يتعدى مرحلة 
الخلط أحيانا إلى الخطاً الصريح» خحطا أتبععه جرية الأدب المسرحى عبر 
أكثر من ثلائة وعشرين قرتاً. هذا الخطاً الذى يتضح فى حديشه عن 
أنماط الحدث. إنه يقسم الحدث إلى لونين فقط» هما الحدث البسيط 
والحدث الم ر كب : 

إننى أعدى بالحدث البسيط ذلك الحدث الذى يعطرر 

بالطريقة التى عرفعها «بالكل المسعمر)»› أى حيدما يحدث 

التغيير فى مصير البطل دون انقلاب وتعرف. 

أما الحدث المركب فهر الحدث الذى يتضمن الانقلاب 

أوالاكدشاف أو الإثيين معا .١(‏ 

أى أن الحدث البسسيط فى نظر أرسطر لا يختلف عن الحدث 

مركب إلا فى اسعخدام الأخحير للحظة الانقلاب أو التعرف أر الإثنين 
معا. وعلى هذا الأساس مثلا يكون الحدث فى أجا ممنون حدثا بسيطاء 
بينما يكون الحدث مركبًا فى مسرحية أوديب ملكا لأنها تستخدم 
الانقلاب والتعرف معا. لكن التجربة المسرحية كما قلت اثبتت خطاً 
ذلك القول الذى بناه أرسطو على العجرية المسرحية فى بلاد اليونان. أو 
على الأقل لقد جاءت الأيام بفكرة جديدة؛ ومفهوم جديد على الحدث 
البسيط والحدث المركب. إذ أن كل دارس للمسرح الآن» وكل من 
حاول الكتابة المسرحية يعرف أن الحدث البسيط هو الذى يعتمد فى 


(۱۷) كتاب الشعر» ص ٠۹‏ ترجمة المؤلف 


البنذاء الدرامی - ۸١‏ 


بنائه على قصة أو حدوته واحدة بينما الحدث المركب هو الذى يعتمد 
فى تركيبه على قصة أو حدوتة رئيسية تغذيها قصة أو حدوته فرعيه أو 
أكثرمن ذلك . أى أن هناك حط رئيسيًا واحدا لتطور الحدث الأول 
بينما يوجد حيط فرعى أو أكثر كثير جنبا إلى جدب مع الخيط الرئيس› 
يغذيه ويقوى منه»ء إما بالاتفاق أو المعارضة فى الحدث الثانى.. وقبل أن 
ندخحل فى مناقشة هذا القول فلنحاول أولا أن نناقش مكمن الخطاً عند 
أرسطوء وما هى الأسباب الحقيقية لخل هذه النظرية الساذجة التى جاء 
بها عن الحدث المركب» والفارق بين ما يقوا» أرسطو وما يعرفه دارسو 
الأدب منذ قروك عدة. 

قلدا أن العدر الأول الذى نستطيع أن نلممسه لأرسطو هو ضالة 
الفجربة المسرحية النى عاصرته وسبقته من ناحية الكم. أما السبب 
الثانى فهو فى رأبى انبهار أرسطو بالبناء الدرامى للدموذج الدى تأثر 
به أکشر من غیرہ وھو أودیب ملکا حیث جاء فن سرفو کل محددا 
لنقطتى الانقلاب والتعرف بصورة لم يسبقه إليها مؤلف إغريقى . 
فلحظة الانقلاب فى المسرحية ىء واضحة محددة بصورة يمكن 
معها وضع أصبع القارئ عدد بدايعها ونهايتها فى اللص»› وهو نفس 
العحديد الذدى نلاحظه أيضا فى لحظة التعرف. هذا من ثاحية. 

والناحية الدانية أن أرسطرء فى حديثه عن البناء العمضرى» وعن 
الحدث الدرامى ككل معكامل له بداية ووسط ونهاية تسبقها أو 
تتزامن معها لحظه السوبر قد أعطى للجظتى الانقلاب والتعرف فى 
البناء الدرامى دور أكبر من حجمها. ليس معنى هذا أا نقلل من 
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أهمية الانقلاب والتعرف فى البداء الدرامى» أو فى الحدث على وجه 
الفحديد. لكن المشكلة أن أرسطو بدلا من الركيز على هاتين 
اللحظتين بصفعهما مفارقتين فى الحدث ذاته انتهى إلى تقسيم 
الحدث الدرامى إلى نوع بسيط وآخحر مركب على أساس غياب هاتين 
اللحظبن أو حضورهما. 
وقد سبق أن خدثنا عن أهمية الانقلاب والتعرف كلحظتى مفاجأة 
يحدث فى أرلاها عكس ما يترقعه البطل» ريتحول فى ثانيهما إلى حالة 
إدراك لشىء كان يجهله. عنصر المفاجأة فى البتاء الدرامى ضرورى 
حاصة إذا كانت الحتمية هى القانون العام لتطور الحدث. فبدون مفاجاأة 
أو مفاجآت تصبح النتيجة النهائية متوقعة مذ البداية» أو على الأقل منذ 
ارتکاب الخطاً المأسوی وبهذا يصبح البطل لا يختلف فى كثير أو قليل 
عن مجرد إنساك شرير أو مجرم يتوقع الإأنسان نهايته فى ای وقت › 
طال أمد هروبه أو إفلاته من العقاب أو قصر. وحینما تأتی النهاية تأتى 
دون تعاطف منا معه› ل جیء کعقاب راد ع أ رلأمثاله. وقد قلنا آ 
أنه رغم عنصر المفاجأة هذاء والذى تعحمد عليه لحظقا الانقلاب 
والتعرف» إلا أنهما أيضا لا تمثلان قبا للأرضاع رأسا على عقب» لأن 
المفاجأة حينما خدث خدث من الداحل رفى حدود الحتمية الضرورية 
لتطور الحدث» وهذا ما يقوله «وليام ومزات) : 
فی رای أن الانقلاب والاکعشاف تطور مكمل للخطاً. 
إنهما النعيجة المفاجغة والطبيعية فى نفس الوقت لخطاً يسال 
عله مرتكبة جزئيا. إن أرسطر يقول إن الانقلاب يجب أن يتبع 
ا ا يقة محتملة أوضرورية وإن كان من 
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الأفضل أن تكون تلك الطريقة مفاجغة أيضًا. فإذا انتفت 
المفاجأةء أى إذا كان سقوط البطل شيعا متوقعا ومقبولا مدذ 
البداية باعتباره النتيجة الطبيعية الوحيدة لخطاً البطل»› فمعنى 
ذلك أن الخطاً بهذا المفهوم قد انقفى أيضاء وأصبح مجرد 
تصرف شرير أقدم عليه مجرم. إن الانقلاب والتعرف من 
معطابات الحدث ذى الطول المحدد_ حدث يطول بما فيه 
الكفاية لتطور الشخصية عبر الثقةء ثم الخطأء ثم التعرف»› ثم 
المعاناة. إن هاتين النقطتين الفنيتين من مواصفاة المسئولية 
الأخحلاقية - التى تعترضها المفاجاأة - والتى عل من حديث 
أأرسطو عن البداية والوسط روالنهاية المشماسكة جميعها هوكل 
نظریته الشكلية. (1A)‏ 

لا احعلاف إا على أهمية الانقلاب والتعرف أو الاكتعشاف»› 
لكن الأهمية» كما قلناء يجب أن توضع فى موضعها الصحيح أن إذا 

موضع الأهمية لهاتين اللحظمين ؟ 
من أبرز الوسائل الفنية التى يستخدمها كتاب المسرح» إن لم تكن 
أبرزها جميعًا فى الواقع» هى المفارقة. بل أن بعض النقاد» مثل «ستيان» 
فى كتابه عناصر الدراما يذهب إلى القول بأن الأثر الكلى للعمل 
الملسرحى كله هو المحصلة الناجة عن مع عدد من المفارقات الدرامية. 
والمفارقة نوعان: نوع لفظى وآخر يكمن فى الحدث ذاته وفى مراحل تطوره. 
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المفارقة اللفظية حخدث عندما تتكاتف مجموعة من الظروف لتحمل 
بعض الكلمات أو الجمل معنى أكثر مما يقصده قائلها. قد حدث مغلا 
حينما يتحدث شخص ما على المسرح بشئ يعلى شيعا آخحر تماما 
لشخص آخر على المسرح لأنه يعرف أشياء لا يعلم بها الأول. وقد 
خدث أيضًا عددما تتحدث شخصية أو أكثر بأشياء تعنى أكثر ما يقصده 
قائلها بالدسبة للمتفرجين الذين يعرفون شيعا لا تعلمه الشخصية أو 
الشخصيات التى تنطق بهذه الكلمات. وأبرز مثال لذلك هو ما يحدث 
فى ماكبٹ» حيدما ينتهى المشهد الأول القصير بجملة غريبة من إحدى 
الساحرات الثلائة: « كل جميل قبيح وكل قبيح جميل». وحينما نقراً 
هذه الكلمات أو نسمعها على خحشبة المسرح ترتبط فى أذهاننا بإيحاء أو 
إيحاءات محددة. البعض يقول أنها كلمات ترتبط بالطقوس التى 
تمارسها الساحرات والبعض الآحر يقول أنها ترمز إلى طبيعة الساحرات 
الشريرة» بينما يذهب البعض إلى القول بأنها توحى منذ البداية بنوع من 
الفوضى تنقلب فيه الأوضاع أو القيم» وهذا فى الواقع أقصى ما 
نستطيع أن نحملها إياه. أى أن المتفرج» أو متفرجاً ماء سيخرج من هذه 
الكلمات بواحد من هذه الانطياعات أو أكثرء وهو الانطباع الذى 
سيحتفظ به إلى حين. 

ثم يظهر ما كبث بطل المسرحية فى بداية المشهد الثالث تقريبًا. 
وتکون اول جملة ينطق بها هی: «لم اری أبد ؟ یوما قبح ولا اأجمل من 
هذا اليوم». هنا يحدث ما يتحدث عنه «ستيان» من تغير فى الانطباع 
الأول نتيجة للمفارقة الدرامية التى أدخلتها كلمات ماكبث. فرغم أن 
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كلمات ماكبث حمل»› من وجهة نظره» معنى محدداء إلا أن المتفرح 
الذى اسعمع إلى كلمات الساحرات الفلائة من قبل لا يتمالك نفسه 
من إعطاء هذه الكلمات البريئة معنى جديدا يختلف عما قصده ماكبث 
تماسًا. بل إننا نذهب إلى إيجاد علاقة غيبية من نوع ما بين البطل 
والساحرات» وبين البطل وما ترمز إليه الساحرات من قوة للشر والتدميرء 
وهكذا يتغير انطباعنا الأول الذى تركته كلمات الساحرات من ناحية› 
وتکتسب کلمات ماكبث» بفعل هذه الظروف» معنى غير الذى قصده. 
تلك هى المفارقة الدرامية اللفظية. 

أما المفارقة فى صلب الحدث فتعمثل فى لحظة كلحظة الانقلاب 
وتلك كما قلت أهميتها الأولى. أوديب مغلا يرسل فى طلب الراعى 
العجوز متوقعا أن يحمل له نباً تبرئته من جريمة قتل أبيه والزواج من 
أمه» والراعى بدوره يجى إلى أوديب متوقعا أن يزف إليه هذا الخبرء وبدلا 
من ذلك يؤكد الراعى قصة تيريسياس» ويجئ بما لم يدشده أرديب 
أصلاء» وهو إثبات جرمه. 

والواقع أن من الظواهر الملفعة للنظر أن كل من تعرضوا للنقد 
الملسرحى ونظرية الدراماء بعد أرسطو قد جاهلوا رأى أرسطو فى هذا 
التقسيم تمامًاء وخدثوا عن الحدث المركب» لا كما خدث عنه أرسطو 
من حيث أنه حدث يعمد على الانقلاب أو التعرف أو كليهماء بل من 
حيث أنه حدث يعتمد فى تركيبه على أكثر من تيمة فرعية تغذى 
التيمة الرئيسية» وكأنما سلم الجميع» بما فى ذلك أكثرهم حماسا 
لفكره عن الفن ونظريته الدرامية» كأنما سلموا بخطا النظرية فتجاهلوها 
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عن عمد وخدثوا عن الت ركيب على ضوء التجربة المسرحية الت بدأت 
تسم بالفراء التام منذ العقود الأخحيرة فى حكم الملكة اليزابيث وفى 
المسرح الأسبانى فى عصره الذهبى. 

فإذا ت ركدا أرسطو ونظريته وانتقانا إلى ميدان التجربة المسرحية ذاتها 
وجدنا الفرق بين الحدث اببسيط والحدث المركب على هذا الأساس 
واضحا ا يحتاج ا تعریف و تأکید» ومح ذلك فقد أثارت تلافک 
الفوارق الكثيرء والكثير جدا من الجدل. فهناك مؤلفون ونقاد مسرحيون 
یحبذون الت رکیز على حدث أساسی واحد لا يحيدون عنه طوال العرض 
للسرحى» بينما يرى آخرون أنه من الأفضل أن تعواجد الخيوط الفرعية 
التى تلعقى أساسًا مع الخيط الرئيسى للحدث تثريه وتصب فيه. ولكل 
وجهة نظره التى يدافع عنها بحماس وإقناع . 

ولقد بدا ذلك الجدل أصلا بشكسبير وأعماله المسرحيةء فقد كان 
ذلك الفنان ول من جرا على خرق قواعد کثيرة کانت تعتبر حتى یامه 
قواعد جامدة لا يجب حتى مجرد التفكير فى خرقها. لتقد ثار مثلا على 
وحدة الزمان التى حددها أرسطو من قبل بيوم أو ستة وثلاثين ساعة على 
أقصى تقديرء وثار أيضًا على مادرج المؤرخحون على تسميته بوحدة المكان 
التى ردوها حطأً إلى أرسطو. أما فيما يتعلق بوحدة الحدث فإنه لم يجرؤ 
على كسر وحدة الحدث - ولم يجرؤ أحد على ذلك حتى الآن. ومع 
ذلك فقد أدحل عليها مفهومه الجديد عن البناء المركب الذ ى 
یختلف عما نادی به أرسطو. فالبناء ال رکب عند شکسبیر بناء ت رکیبی 
حقا يععمد على تركيبة یساهم فی صنعها أكٹر من خيط فرعى تلعقى 
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جميعا فى النهاية مع الخيط الرئيسى. بل إنه ذهب إلى أبعد من ذلك» 
وهو الخلط» فى الحدث الواحد» بين التراجيديا والكوميديا وهو ما يدحل 
أيضسًا خت باب الحدث المركب. وأبرز أمغلة لذلك مسرحية الملك لير 
فى ميدان التراجيدياء وتاج ر البندقية» وكما تشاء فى ميدان الكوميدياء 
حيث لايععمد البناء على أكشر من خحيط فقط» بل حيث تلتقى 
الكوميديا والتراجیديا. 

رإذا كانت الحركة الأدبية الخلاقة فى أوربا فى عصر النهضة قد 
کا ی ع ار ی کر 
شکسبیر مثلا دون ان ینتج» فی مقابل من اعطانا من کتاب کبار مثل 
شکسبیر» وین جونسون» ومارلو وغیرهم» دون أن يقدم لنا من النقاد 
سوی فیلیب سیدنی الذى لم يقدم شيعا جديداً فى الواقعم» سوى دفاع 
عن الشعرء اعتمد فيه على أرسطو بطريقة حرفية» ضد النقد الشديد 
المعاصر الذى لم يتعد هو الآحر كونه ترديداً حرفيا لهجوم أفلاطون فى 
كتاب الجمهورية على الشعر والشعراء» نقول إذا كانت حركة الإبداع 
الفنى قد سبقت حركة النقد فى تلك الفعرةء إلا أن النقد لايلبٹ أن 
يلحق بسرعة بالحركة الأدبية ليثير قضاياء ويناقش أفكاراً معاصرة وغير 
معاصرةء ويكون من بين أبرز تلك الأفكار نظرية البداء البسيط والبناء 
الم ر كب؛ كما بدت واضحة فى المقارنة بين الحديث رالقديم من جهةء 
وبين الحديث فى إجلترا من ناحية والحديث فى فرنسا وأوربا من جهة 
ثانية» ی بین اناس مٹل سوف وکل وشکسبیر؛ وبین شکسبیر وکورنیل 
وراسين. يتضح هذا كله فى واحدة من أبرز علامات الطريق فى تاريخ 
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النقد الأدبى» وهى مقال جون دريدن عن الشعر الدرامى والتى سبق أن 
أشرنا إليها فى أكثر من موضع . 

e‏ المقارنة بين ماحققه المسرح الإجلیزى فى عصر اليزابيث› 
وماحققه المسرح الفرنسى أيام عصره الذهبى فى أيام الاستقرار التى 
حققها الكاردينال ريشيليو لفرنسا تعتبر من أمتع أجزاء ذلك المقال» إلى 
جانب آنها تقدم ذلك الجدل بين مزايا الحدث المركب والحدث البسيط 
فى صورة لم يسبق أن بلورها ناقد بهذه الصورة من قبل. فى تلك 
المقارنة يدافع سير تشارلز سيدلى عن المسرح الفرنسى .مفضلا إياه على 
المسرح الا جلیزی » لافيما بعد شكسبير فقط كما يبدوعلى السطح» يل 
حتى فى يام شكسبير الذى يلمح إليه سيدلى بطريقة ذكية وإن كانت 
لاتخفى على أحد. وينبرى له جوت در ايدن لفسه مدافعا عن المسرح 
الاجليزى . وما يهمنا فى تلك المقارنة الشهيرة هى نقطة الحدث فقط 
التى يتخذها سيدلى منطلقا لهجومه على المسرح الامجليرى فى مواجهة 
المسرح الفرنسى: 

«إنهم (الفرنسيين)لايشقلون كاهل مسرحياتهم بالقصص ' 
الع كا ف ن الاجا وا عو السب ف ان 
كثيرا من المشاهد فى مسرحياتنا التراجيد ية الكوميدية تقدم 
حبكة لاعلاقة لها بالحبكة الرئيسية »رفى اننا نواجه بعقدتين 


فی المسرحية الواحدة..وہحدثين › آُی مسرحیشن تتحر کان فی 
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نفس الوقت وسط ارتباك الجمهور› الذين ينقلون ل جز 
جديد قبل أن يتحمسوا بما فيه الكفاية للجرء الذى يشاهدونهء 
ما ينتج عنه عدم اكترائهم لهذا المشهد أو ذاك» ١.‏ 
و[ذا کان سیدلی يركز هنا بالدرجة الأولى على عيوب البناء الم ركب 
الذى يسوق فيه الشكل التراجيدى ‏ الكوميدى كمال واضح»› فإنه 
لايلبث أن ينعقل فى تركيز واضح إلى هذا البناء الدرامى» وفى إشارة 
لاتقبل الشك فى مدلوها إلى شكسبير بصفته أول من أدخحل ذلك 
إلى الأدب المسرحى فى إجلترا: 
البناء التراجيدى ‏ الكوميدى الإجليزى. إن هذا فن 
درامی استیحدثناه نحن حیٹ يقدم طبق من اأضحاف 
هناء ثم طبق من الحرزن والعاطفة هناك» ثم ثالث من 
الشرف والفروسية)(*"“ 
وکورنیل› لايقدم على ارتکاب هذا «السيخف»)» كما قول سیدلی ؛ 
لأنهم لايثقلون كاهل مسرحياتهم بالقصص الكثيرة أو الخيوط الفرعية› 
رلايخلطون بين الكوميديا والشراجيديا حثى يحتفظرا للعمل الفنى 
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ويجوء ردجون دریدل مدافعاً عن الحدث ال ركب الذى يعتمد فى 
تر کیبه علی حط أساسى أو حدوتة أساسية ا جانب ححيوط فرعية آو 
قصص جانبية. وهو فى دفاعه ذلك يبدا بتأكيد نقطة أساسية وهى أن 
ذلك التنويع أحياناًء وذلك المزج بين الكوميديا والتراجيديا أحياناً أخرى 
لایعنی بالضرورة تفتيت الوحدة الكلية للحدث أو مايسمى بوحدة 
الحدث» لأن المرج أو التنويع لايجب أن يؤثرا إطلاقاً فى وحدة العمل 
الفنى وت أى ظرف من الظروف. وإذا اسعطاع الفنان أن يحقق ذلك» 
أى إذا حقق معادلة الوحدة التى تعشمد على التنرع أو المزج لایصبح 
ذلك شيعا سخيفاء لإن هذا ببساطة مبدأ يحكم حركة الكون كلهء 
وليس بضعة أعمال مسرحية قدمها المسرح الإلجليزى. فالوحدة القائمة 
على التنوع والمزج» بل على التضارب أحياناء ممكئة وموجودة. فلو أخذنا 
مشلا کوکبا مثل کو کب القمر وجدنا انه محاط بعدد کبیر من الأجرام 
الأخرى» التى تقل عنه حجماء لكدها تتبع القمرء بصفتها واقعة داخل 
مداره أومجاله وبصفته الكوكب الأكبر الذى كم حركته حركة ' 
الأجرام التابعة له. وعلى هذا الأساس لاتناقض إطلاقاً فى أن يكون 
لحركة أحد هذه الأجرام مسارين» مسار يتفق مع الكوكب الأم» وليكن 
مغلا من اليمين إلى اليسار» ومسار آخحر يختلف تماما عن المسار الأولء 
أى من اليسار إلى اليمين» ومع ذلك لاتتحطم الوحدة الموجودة» ولاتنتج 
فوضى فى الكون» طالما أن الحركة الفرعية» أو المسار الفرعى» حتى 
حيدما يتعارض مع المسار الرئيسى يعتبر جزءاً مكونا للكل . 

وإذا كان المسرح العالمى حافلا بأمثلة لروائع درامية تعتمد على 
الحدث البسيط فى بنائها فإنه أيضاً حافل بنماذج لروائع أخحرى تعتمد 
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هذه الصيغة للحدث المركب» مثل معظم مسرحيات شكسبير وأيسن 
وتشيكوف. فى كما تحب مغلا لشكسبير جد أن البناء الدرامى لهذه 
الكوميديا الشهيرة يعتمد على أكثر من خيط تسير جنب إلى جنب مع 
الخيط الرئيسى» بعضها يتفق معه» والبعض الأخر يتعارض ويتضارب معه 
فى وضوح» رلكنها جميعا تلتقى عند هدف واحد» وهو إثراء الخيط 
الرئيسى ومن ثم إثراء الحدث الدرامى ككل. فى الملك لير يحقق 
شكسبير تلك الوحدة الفنية الرائعة عن طريق إعتماده على أكثر من 
حيط» فقصة الملك مع بناته الشلاثه تقابلها قصة جلوستر مع ولديه 
إدجار وإدموند. والعلاقة بينهما لاتعرف العفوية فى أية مرحلة من مراحل 
المسرحية» إلى درجة تشعر الإنسان أن كل شئ فی عالم کن 
محسوب بدقة وعناية متناهيتين.. فما يحدث على مستوى الخط 
الرئيسى يؤكده مايحدث على المستوى الفرعى» وكل خطوة هنا تؤ كد 
حطوة هناك. ثم أن قصة الإبنتين العاقتين ريجان وجونريل تقابلها قصة 
الإبن العاق إدموند» وخيط كورديليا الإبنة الوفية يقابلها خيط إدجار 
الإبن الوفى. بل أن المهرج نفسه يلعب هو الآخر دوراً مدروساً فى 
المسرحية» فكلماته ولكاته التى تبدو لا مسغولة آُحیانا کلمات عمل 
معنى التحذير الذى يسوقه رجل الحاشية الخلص الوفى « كنت»» واحد 
فی غلاف کومیدی رالآحر فی غلاف جدی. 

نفس الشئ فى عالم أبسن وتشيكوف» وغيرهما. وفى العالم العربى 
استطاع رشاد رشدى إن يصل بهذا الشكل الدرامى إلى درجة عالية من 
الكمال» إذ لاتكاد تخلو مسرحية من مسرحياته سواء كانت الفراشة› أو 
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نور الظلام» بلدى يابلدى» أو إتفرج ياسلام» رحلة خارج السور أو 
حلاوة زمان» لاتكاد تخلوء بل لاتخلو أية مسرحية من مسرحياته من 
الحدث المركب الذى يتطلب من المؤلف قدرة فائقة على مريك 
الخيوط جميعاً فى أن واحد» لتصب فى نهاية المطاف فى حدث درامى 
راحد متكامل. وماعلى القارئ سوى أن يقرأ مسرحية كمسرحية رحلة 
خارج السور ليرى كيف استطاع المؤلف أن يجمع بين خيوط متجانسة 
ومتنافرة فى وحدة فنية تغرى الحدث الدرامى فى المسرحية. 
وإذا كان باستطاعة الفنان أن يحقق وحدة الحدث حتى حيدما 
يعتمد على خيوط فرعية قد لاتتفق بالضرورة» بل قد تدعارض مع 
الحيط الرئيسى فإن باستطاعته طبعاً أن يجمع بين الكوميديا 
والتراجيديا فى عمل واحد طالما أنه يضع وحدة الحدث نصب عينيه. 
أما القول بأن المزج بين الإثنين» كما يقول «سير سيدلى» يشتت انتباه 
المتفرج» وبتخم معدته بأكثر من طبق» ثم القول بأن الكوميديا أو المشهد 
الکومیدی. حینما یرد فی نص تراجیدی يحطم إحدى خصائص 
التراجيديا كما وردت فى تعريف أرسطوء وهى التعاطف مع البطل فى 
مأساته فهو قول مردود. وقد رد جون دریدن على هذا قائلا: 
نه « سیر تشارلز سيدلى») يقول لنا اننا لانستطيع أن 
نستجمع أنفاسنا بعد مشهد عاطفى متوتر بسرعة 
تكفى للأنتقال إلى مشهد ضحك وفكاهةء ثم 
نستمتع په: لکن لاذا يعصور أن روح الإنسان أثقل 
حركة من حواسه؟ ألا تنعقل العين من شئ غير سار 
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إلى آخحر سار فى وقت أقصر ما يتطلبه هذا الانتقال 
(من مشھد تراجیدی إلی آحر کومیدی)؟ ثم ألا 
يعمق الإحساس ببؤس الشى الأرل الإحساس بجمال 
الشىع الآحر؟ كان يجب أن يقتنع بالقاعدة المنطقية 
القديمة التى تقول إن الضدين حينما يتقاربان يؤكد 
كل مهما الآحر... إن مشهدا ضاحكاً يمتزج 
بعنصر الأساة يحدث فى نفوسنا نفس العأئير الذى 
خدثه الموسيقى بين الفصول *'"“ 
وفی هذا الول إجابة› بل إجابات كافية لكل الاعتراضات الممكنة 
على المزج بين الكوميديا والتراجيديا. أولا: إذا كانت العين لاتحد 
غمضاضة فى الاننقال من رؤية شى قبيح نراه على جانب الطريقء 
کلب میت»أوكوم قمامة مغلا إلى شئ آخر جميل على الجانب 
الثانى من الطريق كبعض الأزهار مغلاء فإن النفس البشرية تسعطيع 
قطعا أن تعقبل الأنتقال من مشهد تراجیدی إلى آخر کومیدی وبالعکس. 
ثانياً: إن المشهد الکومیدى حينما يرد فى نص تراجيدى أر بعد 
مشهد تراجيدى يمثل عاملا مخففا وتلك نقطة لها وجاهتهاء فبدلا 
من حدث درامی يأحذ الصراع فيه خطا متصاعدا باستمرار حتی يصل 
إلى الذروةء مع مايستتبع ذلك من خحط مقابل متصاعد للتوتر الذى 
يحدثه ذلك الصراع فى المخفرج» يمكن الاعتماد على حدث يمثل 


(1) نفس المسصدر السابق. س ٠٤١‏ ترجمة المؤلف. 
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الصراع فيه مراحل تبداً كل مرحلة فيها بنقطة الصفر. تتعقد حتى تصل 
إلى نقطة معينةء ثم يؤجل ذلك بالانعقال إلى مشهد آأخر كوميدى 
مخفف لنعود بعده إلى الصراع والتوتر مرة أخحرى» تماما كبطل العدو 
الذى يدرك أنه لكى يفوزء أو حتى يصل إلى خط النهاية فإنه لايستطيع 
أن يستخدم كل طاقته منذ البداية» ولابد أن يدحر طاقته و يستريح 
بالإبطاء بين آن وأخحرء خحاصة إذا كانت مسافة السباق طويلة تقاس 
بالأميال لا مجرد الأمتار. 

ثالشا: إن الأضداد تبرز بعضها البحض::و هذا مبدا نفسی معروف 
ومسلم به. فالأبيض يبدو أكشر بياضا إذا وضع بالقرب من السود 
وهکذا. لا ضرر إذا من مشهد كوميدى ببرز مدى جدية المشهد المأسوى 
الذى سبقه أو الذى يليه. 

لكن هذا لايعنى تفضيلا للحدث الم ركب على الحدث البسيط؛ 
فلكل مزاياه وعيوبه» الحدث المر كب حدث صعب التحقيق ويحتاج إلى 
مقدرة فنية كبيرة من جانب إالفنان حتى لاتفلت منه وحدة الحدث»› 
والحدث البسيط صعب هو الآحر بطريقة مختلفة» فليس من السهل 
الاحتفاظ بانتباه المتفرج بالت ركيز على خيط واحد فقط› فهو إذاً يحتاج 
إلى مهارة فنية ماثلة من جانب الفنان. وليس المهم فى العرض أو النص 
السرحى أن يقدم حدثا مركباً أو حدثا بسيطاء» بل المهم أن يعرف الفدان 
قواعد اللعبة معرفة تامة» ذلك هو الفارق الأساسى بين الفنان المبدع ذى 
الخبرةء وبين الفنان المبتدئ. 

تلك هى الجوانب الختلفة للحدث الدرامى بصفته أول عنصر فى 
لشأًة فن المسرح» وأول فقرة يركز عليها أرسطو. 
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الفسل الثالت 


DEEDES Rte iha ODODE EEE 
- البناء الدرامى‎ 


فی بعض الأحيان يذهب الإنسان لمشاهدة عرض مسرحى جديد› 
وبعد أن يبدا العرض يبدأ يتململ فى كرسيه» ثم تصل نقطة معيدة لا 
يستطيع عندها البقاء فى مقعده على الإطلاق. كل واحد منا يمر بهذه 
التجربة أكثر من مرة فى حياته» وحينما يحدث ذلك يستطيع معظمنا أن 
يضع أصبعه على السبب» منا منيقول أن الممثلين مثلا لم يحسنوا أداء 
أدرارهم» ومنا من يقول أن الرؤية الخاصة للمخرج لم تساعد فى إبراز 
الرؤية الخاصة للفنان» ومنا من يقول أنه النص المسرحى نفسه» بمعنى 
أندا قد نترك صالة العرض بعد الفصل الأول أرالقانى حينما نصل إلى 
نقطة التشبع التى لا نستطيع بعدها ان ا مقاعدناء فاذا ت رکنا کل 
هذه الأسباب وركزنا على السبب الأحير وهو النص وجدنا أن من 
الصعب أحياا أن نحدد نقطة الضعف فى هذا النص. وفى هذه الحالة 
نستخدم تعبيرات وأوصاف وكليشيهات تقليدية مشل: النص مهملء 
الرؤية عند الفنان غير واضحة» الخط الدرامى كذا وكذاء إلى آخر تلك 
الأوصاف التى لا تقدم ولا تؤخحر. وطبعًا هناك طبقة من المشاهدين 
سوف يحكمون على النص المسرحى من زاوية أيديولوجية محضة 
فيقبلونه أو يرفضونه على هذا الأساس الشخصى الضيق. أما القلة القليلة 
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فهم الذين سيضعون أيديهم على موطن الداء الحقيقى فى النص 
المسرحى وهو الصراع. 

والواقع أن الحدوتة الى كان الرجل البدائى يقصها أمام كهفه لا 
مرأته وأطفاله عن يومه وعن صيده ومطاردته كانت البذرة الأولى فى 
تاريخ الدراما. ولكنها حتى فى ذلك الشكل البدائى الذى لا يتعدى 
حركاث جسمانية وبعض الأصوات كانت تجسد أيضا صراعاء صراعا 
بين الإنسان والحيوان من أجل البقاء. ولكده لم يكن كافيا ليطوو 
البدرة إلى مرحلة أكثر نمواء فصراع الإنسان مع أرنب برى أو غزال 
لا یتغدی أن يكون صراعا جسمانيًا فقط لا يهدف أحد طرفيه إلى 
قهر إرادة الآحرء فالإئنسان يحاول أن يعيش والأرنب يحاول أن يدفذ 
بجلده. وهو صراع غير متكافىء من ناحية» ولا يصرر صراعًا بين 
إرادتين من ناحية أخحرى. ثم أن عدصر التعمد أو القصد فيه غير متوفرء 
فرجل الکهف یخرج لیصطاد ای شىء یقتات به هووأسرته» قد یکون 
غرالا أو أربًا أو سمكة كبيرة» اى غزال أو ى أرنب أو أى سمكة. ثم 
أنه بعد هذا وذاك صراع بين إنسان له إرادة وطرف آخر ليست له إرادة. 

صحيح أنهناك صراعا بين إنسان وحيوان مائى فى العجوز والبحر 
لهمنجوای» وهو صراع درامى من الدرجة الأولى» وهناك ذلك الصراع 
الدرامى الشهير بين كابتن إيهاب وموبى ديك» الحوت الأبيض فى رواية 
«هيرمان ميلفل» . لكن الصراع فى موبى ديك ليس مجرد صراع بين 
إنسان وحوت» لأن الحوت فى الواقع سرعان ما يكتسب أبعادا كبر من 
ذلك بكثير» ويصبح فى نهاية الأمر رما مجسدا للشر عند بعض الناس» 
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ورمز لقوى ما وراء الطبيعة عند أخحرين» بل إن البعض فى الواقع يذهب 
إلى إصباغ صفات الألوهية على موبی دیك»› بمعنی اذه يصبح فى 
النهاية رما للقدرية التى يحاول إيهاب أن يهزمها فى عناد وإصرار وتهور 
تؤدى به فى النهاية إلى التهلكة بعد أن يكوت قد أثار فينا من الإعجاب 
ما يثيره أفضل الأبطال المأسوبين. ذا فالصراع فى هذه الحالة ليس مجرد 
صراع بين إرادة إنسان وإرادة حيوان. بل هو صراع مقصود متعمد 
مدروس. والمؤلف لا يدع مجالا للشك فى هذا إذ أنه يصور الحوت على 
أنه ذو إرادة» فقد بدأًء قبل بداية الرواية ببعر ساق كابتن إيهاب» وحينما 
تبداً رحلة الانتقام نرى الحوت الضخم .وكأنه يحذر إيهاب وطاقمه أ كثر 
من مرة» ثم يستدرجهم فى النهاية ويقضى عليهم جميعاً حينما لا يجد 
مفرا من ذلك. الحوت هنا إذا ليس.مجرد حيوان» بل رمز لقوة ذات 
إرادة واضحة قوية تصطدم بها إرادة القبطان. 

وبنفس الطريقة فان مباراة فى الملاكمة أوالمصارعة» وهى صورة 
مجسدة بطريقة مباشرة للصراع البدنى» لا تمثل صراعا دراميا - اللهم 
إلا إذا كان المؤلف يستخدمها عن عمد لترمز إلى شىء وراء ذلك 
الصراع البدنى البسيط - ليست صراعا درامي) لأنها لا تمثل صراعاً بين 
إرادتين بقدر ما هى صراع بين جسمين. وحتى عندما تعتمد النتيجة 
فى كثير من الحالات على إرادة أحد المعصارعين ورغبته فى الانتصار 
وضعف إرادة الطرف الاحر ورغبته فى عدم الاستمرار» حتى فى هذه 
الحالات فإنه لا یعتبر صراعا درامیًا لأن إرادة أحد الطرفين تحمشثل فى 
خقيق الانتصار أكثر منها كسر إرادة حصمه فى الصراع» ثم تنتهى 
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إذا فلم يكن صراع الإنسان البدائى صراعا دراميًا. لأنه لم يكن 
صراعا بين إرادتين» وبدفس الطريقة فإن الصراع الدرامى بصفة عامة 
لا يعنى صراعا بدن لأن عنصر الإرادة يكون عادة غير موجود. وليس 
ادل على ذلك من عشرات المواقف التى نراها ا ۳ الشوارع ونحن 
فى طريقنا إلى العمل فى الصباح» أر فى طريق العردة فى المساء: شجار 
بسيط ببداً بمبارزة كلامية تعطور إلى شجار بدنى» قد يستخدم فيه 
السلاح» ومواقف أخحرى كثيرة ماثلة لکنها جمیع لا ترقى إلى مستوى 
الصراع الدرامى. فإذا عدنا إلى الإنسان البدائى وجدنا أنه عرف 
الصراع بين إرادتين أو قوتين فى مرحلة سبقت الأديان السماوية› 
حيدما بدأ ينظر حوله ليرى الحياة تنقسم إلى فصلين» أحدهما تجود 
فيه الأرض بخيراتها والآحر تبخل فيه الطبيعة عليه بكل شىء› ثم 
حيدماتطور تفكيره بعد ذلك إلى مرحلة النظر إلى اللياة بهذا الشكل 
على أنها صراع بين قوتين» قوة خيرة وقوة شريرة» قوة تعطى وقوة 
تأخذ» أو صراع بين إلهين واحد للخير وآخر للشر. والصراع الذى 
بدأ ذلك الإنسان ید رکه وپشعر بوجوده صراع إرادی»› تحاول فيه 
إحدى القوتين كسر إرادة القوة الأحرى» ولا أدل من ذلك على 
استمراره وديمومتهء أى أنه حينما تىكسر إرادة الشتاء بحلول الربيع 
الذى يسصر مؤقتا يبدأ الصراع مرة أخرى ويسصر الشعاء مؤقتا 
ويدكسر الربيع وهكذا. 

لهذا كانت بداية المسرح الإغريقى - كما سبق أن قلنا - بداية دينية 
صرفة» وأصبح تاريخ هذا المسرح هو تاريخ الابتعاد التدريجى عن الصراع 
الدينى الصرف إلى صراع أكثر علمانية إلى أن يصل الشکل الدرامى 
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إلى درجة الاكعمال. صحيج أنه قد سبقت مراحل النضج التى بدأت 
بمسرحيات إيسخيلوس مظاهر شتى للعلاقة الوثيقة بين الطقوس الدينية 
والأداء المسرحى» وكلها تعبر عن هذا الصراع الذى لا ينتهىءبيدالعطاء 
والجدب أو الخير والشر. فى دلفى مثلاء حيث جد المظاهر لمل تلك 
الطقرس التى تقترب من الأداء المسرحى كان الإغريق يقومون بدفن 
دمية تمثل عروس الربيع فى نهاية هذا الفصل من كل عام» وفى بداية 
الربيع التالى يخرجون الدمية من القبر رمزا لعودة الخصب والخيرء ولا 
كان الشتاء هو الفصل الذى يأكل الأحضر والیابس فقد کانوا يرمزون 
له بشور ضخم يمشل الجوع. فى بداية الاحتفال بمقدم الرييح من كل 
عام كانوا لذا يحتفلون بإخراج عروس الربيع من قبرها ويحضرون أحد 
العبيد ويطاردونه خحارج المديدة وهم یضربونه صائحين «خرج ثور الجوع 
وجاء الخير والصسسحة». 

أما فى مدينة ماغنيسيا فى آسيا الصغرى فقد كان ذلك الصراع 
یأحذ شکلا آخر: کان الناس یقومون کل عام باختیار ثور قوی سلیم 
الجسم يتولون حمايته والعناية به إلى ان یجیء شهر أبریل» فیتولون ذبحه 
فى احتفال عام ويقوم كل واحد من الحاضرين بأكل قطعة من لحمه 
حتى يحل الخير والخصب فى كل واحد منهم. وحينما انتقل ذلك 
العقليد إلى أثينا قام الأثينيون بإضافة فكرة جديدة وهى فكرة الخلود إلى 
ذلك الثورء فبعد ذبحه كانوا يقومون بحشو جلده بالقش والاحتفاظ به 
مشدودا إلى محراث. بل أنهم ذهبوا فى الواقع إلى بعد من هذا 
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مقتربین تلك الطقوس حطوة كبيرة من الأداء المسرحى› فرحل ذبح الثور 
مباشرة «كانوا يجرون هاربين»؛ دون أن ينظروا إلى الوراء» وبعد ذلك 
القاتلة للثور»" . 

ومع النهضة الإغريقية لم يتوقف تطور الفكر الغيبى الإغريقى ذاتهء 
فقد بدأ هذا الفكر هو الأحر يتطور من مجرد فكر يقوم على الشعوذة 
والخزعبلات إلى فكر دينى ناضج ينظم العلاقات بين البشر والآلهة من 
ناحية أحرى. وهنا شهد الاحتفال السنوى بمقدم الربيح تغیرا ام 
الوقت› فهو اله الربيح وإله اللخصب › وإله الخمرء وهر الجدى المقدس › 
أو الفور. وأصبح ذلك الاحتفال ذاته أكشر تنظيما وأكغر ميلا إلى 
الاهتمام بالشكل» إذ أصبحت الرقصة التى تؤدى فى هله المناسبة رقصة 
لها قواعدها وأصولها تؤدى بمصاحبة تراتيل معينة» ثم رقصات فرعية 
يقوم بها أعضاء الكورس وهم يرتدون جلود الماعز. تلك هى مرحلة 
ظهور الديثرامب التى أصبح لها مؤلفون ومخرجون فى نفس الوقت. 

ولم يعد باقيًا لاكعمال الشكل الدرامى بعد ذلك إلا الحوار الذى 
سرعان ما ستساعد التطورات السريعة فى الفكر اليونانى والابتعاد الواضح 
عن الفكر الدينى» ثم ازدهار الشعر الإغريقى. 


(1) نفس المصدر السابق . ص*٠.‏ 
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وما يهمدا من هله النبذة التاريخية عن دخول الصراع كعنصر 
من عداصر الشكل الدرامى هر تأكيد حقيقنين أساسيتين: الأولى أن 
الدراما فن أدائى فى المقام الأول والثانية أن الصراع يمثل العمود 
الفقرى فى البناء الدرامى» فبدونه لا قيمة للحدث) أو لا وجود 
للحدث . هاتان حقیقعان يجب أن ننوقف عندهما طریلا بسبب ما 
أثير وما يثار حول طبيعة البداء الدرامى. 
۰ لعبداً بالنقطة الأولى القائلة بأن الدراما فن أدائى. وسواء فى حديشنا 
عن تاريخ الصراع الدرامى» أو عن الحدث فى الفصلين السابقين فإن 
الحقيقة التى لا نستطيع الاحتلاف عليها هى أن الدراما - تاريخيًا - 
بدأت كفن أدائى صرف. فلم تكن هناك نصوص مكعربة بمعلى 
الكلمةء بل أداء سدوی بقوم به اناس متخصصون. بل إن الأداءء أى 
الممارسة هو الذى ساهم عبر التاريخ فى تطوير الشكل الدرامى ولیس 
العکس. ویکفی أن ”دام5٥""‏ أدخحل عنصر الحوار المسرحى دون سابق 
إعداد أو تخطيط» ففى أثناء أحد المهرجانات» وحينما أخذته الحمية 
وجد نفسه فجأة ينفصل عن بقية الجوقة ويعتلى منضدة:القضحية وييداً 
فى تبادل عبارات من الأغنية المعهودة مع بقية أأعضاء الكورس. ونحن 
ها لا نريد أن نقرل أن الأداء هو الذى أدى إلى العطورات الختلفة فى 
الشکل الدرامی - وان کان هذا فی رأیی صحیحا ۔ لکن یکفی أن 
نؤكد أهمية الأداء والطبيعة الأدائية للفن الدرامى. 

ولم نذهب بعيدا؟ إن العلاقة بين البباء الدرامى» أو على الأقل 
بعض جزئيات البداء الدرامى وبين خحشبة المسرح ظلت عبر العاريخ 
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وفى كل بلدان العالم تقريبًاء باستشاء بلدنا - علاقة أكثر من وطيدة. 
فما أكثر المشاهد ولتفاصیل التی یصعب فھمھا فی مسرح شکسبير 
دون إدراك للشكل المعمارى للمسارح الى قدمت عليها مسرحياته 
سواء کانت مسرح «البلاك فرايرز» أو «الجلوب» الخ. فشکڪسبيرء 
ذلك الفنان العبقری»› کان یکتب نصرص مسرحیاته وفی ذهنه 
الشكل المعمارى شبة المسرح التى ستقدم عليهاء أو ا خصائص 
العامة للمسرح الإنجليزى بصفة عامة فى العصر الإليزابيئى. وقد 
ظلت التطورات المعمارية فى شكل خفبة المسرح تسبق التطورات 
فى البناء الدرامى وتساعد على حدوثها. فالمسرح الواقعى مغلا الذى 
نرجعه جميعًا إلى مؤلفين مثل أبسن وسترندبيرج وغيرهما بدأ حقيقة 
على ید مخرج اختار لنفسه مسرحًا جدیدا یتمشل فی بدروم فی أحد 
شوارع باريس فى النصف الأحير من القرن القاسع عشرء ذلك هو 
المسرح الحر الذى بدأه أندريه انطوان. وما اكثر الدراسات التى نشرت فى 
هذا امجال» وخحاصة عن العلاقة بين خحشبة المسرح فى العصر الإليزابيٹى 
وبين البناء الدرامى نان یا : 

وما أريد إثباته هنا هر تأكيد للحقيقة البسيطة التى يحاول بعضدا 
هدا فى مصر تداسيهاء وهى أن الفن المسرحى فن أدائى أولا وأخيرا. 
أى أن محك نجاح أى عمل درامى أو فشله هو خشبة المسرح» وليس 
قراءة نص منشور فى السرير أو حارجه. فالمسرحية المكتوبة فى الواقع 
عمل غير مكتمل» ولا يتحقق لها ذلك الاكتمال إلا بعد عرضها على 
> حشبة مسرح وفى حضور جمهور. وقد أجمع الكثيرون على أن العرض 
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المسرحى يتكون من أكثر من عنصر: من خط أفقى يتمثل فى خحشية 
المسرح؛ وخحط رأسى يتمثل فى الممثل»› ونص مسرحى وجمهور 
ورج 

وإذا كنا نتحدث عن الصراع فى هذا الباب فإن حديشنا الأن عن 
الفن الدرامی كفن آدائى يعتبر جرءا مكملا لتعريف الصراع الدرامى 
وإلقاء الضوء على طبيعته. لأن التسليم بأن الفن الدرامى فن أدائى ينقلنا 
إلى موضوع الصراع عبر سؤال بسيط وهو: ما الذى ببقى المتفرج جالساً 
فی کرسیه ثلاث ساعات يشاهد عرضًا مسرحيا معيتا؟ وفى الإجابة على 
هذا السؤال مخديد للعنصر الأساسى فى العرض المسرحى وهو الصراع 
الذى تتعاون كل الأطراف المشتركة فى العرض مننص ومثل ومخرج فى 
جسيده. أما إذا كان هناك نص أدبى يمكن الاستمتاع بقراءته فى البيت 
ثم يضح بعد ذلك أنه يمثل معادلة صعبة لكل من الخرج والممشل 
رالمتفرج فإنه لا یکو نصا مسرحیاء بل نص روائى فى صورة حوار. 

ومن هنا كانت دعوة القائلين بوجود ما يسمونه بمسرح الفكر 
دعوى زائفة باطلة» فليس هناك أولا مسرح للفكر ومسرح لغير الفكرء 
رليس لهذا القول إلا نعيجة من اثنعين: إما أن كتاب هذا النوع من 
اللصوص هم الذين يحتكرون الفكر - ولا أظن أحدا يستطيع أن يقول 
ذلك - وما أن هذا الدفاع فى حد ذاته يمشل اتهاما لمسرح الفكر 
کمسرح يقراً ولا يشاهد» مسرح يشير قضايا فكرية فقط. إما أن يكون 
هناك نص مسرحى ينجح فى شد المتفرج إلى كرسيه طوال مدة ا 
أو لا يكون. الاختبار الحقيقى هو خحشبة المسرح»› هو العرض. والا مثلة 
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على ذلك كثيرة سوف أكتفى هنا بالإشارة إلى اثلين منها فقط. هما 
الؤلف الإنخليزى برناردشو وكائبنا الكبير توفيق الحكيم. 

ما أكشر القضايا الفكربة التی تثیرها مسرحیات برنارد شو› وهی 
من هذه الناحية مسرحيات مغيرة» أو على الأصح» أعمال أدبية 
یسدمتع المرء بقراءتھاء ولکن حیدما نفکر فیها کعرض مسرحی› ای 
حينما يتعرض لها مخرج ليقدمها على المسرح» فإنه يدرك أن أمامه 
مهمة شاقةء وأن معظم تلك الأعمال من الأفضل أن تقراً فى البيت 
فقط› فى حلوة فكرية كاملة. ونفس الشىء مع مسرحيات كاتبنا 
الكبير توفيق الحكيم» فإن الغالبية الكبرى من مسرحياته أعمال أدبية 
رائعة» أقول أدبية لأنبى أقصد أنها عندما تمر فى إختبار المجربة على 
خحشبة المسرح فإنها تصبح شيتا آخر. إنها جميعا وبلا استشاء تثير 
قضايا فكرية وذهنية هامةء ولكن الفكرة على المسرح تموت إذا لم 
تستطع أن تشد المتفرج إلى كرسيه طول مدة العرض. أذكر مشهدا 
معيتا فى يا طالع الشجرة على سبيل الال - والواقع نها من أقرب 
أعماله جميعا إلى خحشبة المسرح - هذا المشهد يمل حوارا بين اللبان 
والخادمة» مشهد طويل بالدسبة للوظيفة التى يؤديها فى الحدث وفى 
النسيج العام للنص المسرحى. فمن ناحية دفعه للحدث إلى الأمام 
نكتشف أنه لا يدفع الحدث بل لا يقترب منه» وإذا كان يفعل ذلك 
ففى الدقائق الأولى منه فقط. ثم أنه يمثل تعطيلا واضحً لتطور الحدث 
الرائم فى المسرحية كلهاء أضف إلى هذا كله أنه لا يضيف جديدا إلى 
الحدث على الإطلاق. ثم أنه» وهذا هو الأهم من وجهة نظر هذا 
الفصل»› مشهد يعتبر ميتا لا يتمالك الإنسان امام لا ان يتعاطف مم. 
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امخرج الذى يضطر إلى تقديم هذا المشهد كاملا: وكثيراً ما يتساءل 
الإنسان: كيف يستطيع فنان كبير كتوفيق الحكيم أن يكتب مشهداً 
كهذا؟ السبب بسيط» لكن المشكلة أن نقادنا يعحاشون الخوض فى 
توفيق الحكيم كمؤلف مسرحى › أو بصراحة» لقد أصبح الحكيم عندنا 
تقلیدا فیا لا یجب أن يمس فى الوقت الذى تحكشف النظرة الموضوعية 
لتوفيق الحكيم وأعماله أنه فعلا مؤلف نصوص أدبية متازة لكن معظمها 
لاتستطيع أن تنجح على خحشبة المسرح. قلت أن السبب بسيط› وهو أن 
توفيق الحكيم تأثر بمدرسة مسرحية معينة» وهى المدرسة الفرنسية» وفى 
فترة معينة. وليس فى هذا عيب . ولكن المدرسة الفرنسية تلك ليست هى 
كل الحركة المسرحية فی فرنساء لم تكن فى شباب الحكيم ولیست 
كذلك قطعا الآن. وحيدما بدا توفيق الحكيم يكتب للمسرح المصرى 
کان يعتبر رائداء بل الرائد الأول فى هذا الميدان» وهذا شىء لا يستطيع 
إلسان أن ينكره لتوفيق الحكيم» فهو رائد الحركة المسرحية فى مصر 
بحق . لكن الريادة لا تستمر قرابة نصف قرن تقريا !! 

مسرح فكرا!! هذا صحيح» سواء بالنسبة لمسرح شو أو توفيق الحكيم» 
ولكننا بهذا نعناسى أن المسرح فن أدائى منذ نشأته الأولى» وقد ظل 
كذلك عبر القرون وفی عصورره الذهبية سواء فى اليرنان أو روما أو 
انجلعرا أو فرنسا.. إلخ. فإذا كان النص المكترب يصبح أكغر إقداعا 
عند قراءته مده عند عرضه على خحشبة المسرح فإنه بذلك يتحول إلى 
نص أدبى آخحرء قد لا يختلف كما قلت عن رواية طريلة أو ملحمة 
إلا فى الحوار. ذاك هو الفارق بين أعمال فنان مثل برنارد شو وفنان 
مثل هنريك آبسن» وهو الفارق الذی یعرفه کل دارسی المسرح تقریاء إذ 
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أن الفصل الأأخير فى مسرحيات أبسن عادة ما يكون مناقشة لتصفية 
الحساب بين شخصيات المسرحية؛ وهو حينما يجىء يكون فى موضعه 
تماما دون إبطاء للحدث أو تقليل للتوتر. لكن برنارد شو أخذ الفصل 
الأخير فى مسرحيات أبسن وحوله إلى مسرحية» بمعنى أن مسرحيات 
برنارد شو فی الواقع ما هی إلا نقاش طویل یمتد طول عرض مسرحی. 
والواقع أنه ليس فى هذا القول مبالغة أو مجن على شوء فمشاهدة 
مسرحية مثل ”4١ه”٣إعم؟‏ لمج "13١‏ تثبت هذا الادعاء وتثبت صعوبة 
بقاء المتفرج فى كرسيه ليشاهد عرض بهذا الطول. 

هل معدى هذا أن ما يسمونه بمسرح الفكر خال من الصراع؟ 
نحن لم نقل ذلك فالصراع موجودء صراع تساطح فيه الأفكارء 
وثلك نقطة الصعف الرئيسية فی مسرح الفكر هذا. لأن الصراع 
الدرامى يجب أن يكون صراعا بين إرادات إنسانيةء تحاول فيه إرادة 
إنسان ما أو مجمرعة من البشر كسر إرادة إلسان آخر أو مجموعة 
أخرى من البشر. وما نراه نحن على خشبة المسرح طوال الوقت فى 
عرض مسرحی جید هو تیار مستمر بین أخذ ورد» بین مد وجدر 
لصراع بين إرادتين معبايسن. وحينما يکون الصراع على هذا 
الستوى يصبح العدصر الإنسانى أساسيا لأندا كمتفرجين لابد وأن 
تتعاطف مع جانب ضد الآخرء فهؤلاء الذين يتحركون أمامنا على 
حشبة المسرح بشر مخلنا. وعملية الحياد فى هذه الحالة عملية بعيدة 
الحدوث» بمعدى أن الممفرج لا يسعطيع أن يظل بعيدا عن ذلك 
الصراع الإنسانى» ولابد أن يتعاطف مع أحد طرفى الصراع حتى 
ولو لم يعبى ذلك بالضرورة النفور من الطرف الآخر. أما فى حالة 
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مسرح الفكر فالصراع لا يدور على نفس المستوىء لأنه ليس صراع 
إرادات» بل صراع بين فكرة وفكرة» بين فلسفة وفلسفة وليس بين 
بشر مثلدا. وصراع كهذا عادة ما یکون صراعا یحاول کل جانب فيه 
أن بتبت صحته ووجاهته» أو يحاول أن يثبت أنه هر الحقيقة والباقى 
زيف . والمعفرج من جانبه لیس ملزما بأخذ جانب ضد آخر› وحتی 
حينما يميل إلى عمل ذلك» أى أخذ جانب فكرة ضد الأخرى فإن 
الوسيلة الى يلجأ إليها هذا الطرف هى وسيلة الإقناع وليس 
التعاطف. خحلاصة القول أن الصراع فى مسرح الفكر ليس صراعا 
دراميًا بمعدى الكلمة» فهر لا يؤدى فى جزنياته إلى لحظات من العوتر 

العاطفى الذى يكون فى مجموعه الصراع فى المسرحية كلها. 
وليس ذلك القول غريبًاء لأن المنطلق الذى بيدا منه المؤلف عادة ما 
يكوت منطلقا فکريا محضاًا يحاول بعد ذلك ان یجد له شخصیات یلہسها 
الأدوار التى يفصلها هو عملا من هذا المنطق الفكرى»ء تمامًا كما 
يحدث فى مسرحية الطعام لکل فم yمسwر-zحaۂ "Man and Superman”‏ 
حيث يصدق القول بأن الشخصيات مجرد أفكار تتحرك على خحشبة 
المسرح. لو أخحذنا مشهداً من إحدى مسرحيات الحكيم اتضح لنا معنى 
هذا القول. فى مسرحية لعبة الموت يكعشف أحد العلماء أنه مصاب 
بالإشعاع الذرى وأن أمامه بضعة أشهر فقط من الحياةء فيقرر ألا يجلس 
هكذا منتظرا وصول الوت فى ألم» يقرر أن يتخلص من حياته. ليس هذا 
فقط» بل يتفتق ذهنه عن نحطة بارعة للتخلص من حياته وتفجير الأرض من 
حوله» طبعا بالقدر الذى يستطيعه. يقع اختياره على راقصة مغمورة شابةء 
كليوباتراء تقدم نمرة كل ليلة فى إحدى الملاهى برفقة أنطونيوء ويكتب 
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وصية تا ركا لها كل شىء» معتقدا بذلك أده الراقصة هى ولاعب الخناجر 
إلذى يها سرف يحارلان التخلص منه بسرعة للاستيلاء على ثروته. 

وفى نفس الوقت يقوم بتسجيل كل شىء تقوله الفتاة على جهاز 
تسجیل يظل مفتوحا دائمنًاء» حتى يكون الدليل جاهزا للپولیس بعد 
مقعله. وهكذا لن تسعفيد الوريثة بشروته على الإطلاق فى الوقت الذى 
يتخلص فيه هو من حياته. المهم أن الفتاة دحلت الملهى الليلى طفلة 
تقريبا» لم تعلق من التعليم شيعا» وبدأت حياة الليل وهى فى الثانيةعشرة. 
وفى النهاية يكتشف المؤرخ أن کل خحططه کانت مجرد آُوهام» وان 
کلیوباترا خبه هوء یولیوس قیصر العجوز- بدلا من أنطونیو؛ وأنها فى 
الواقع لا تريد أن تقتله ولا ترید حتی ثروته. 

لنقراً الآن مشهدا قصيرا من هذه الرواية: 


المؤرخ : انك تخجلیننی 

کلیوباترا : نعم.. یجب أن تخجل... إن کل ما جاء على لسانك فی 
هذا التسجيل لأمر يدعو حةا إلى الخجل...! 

: كيف يمكن لرجل مغلك أن تخالجه هذه الإحساسات 

البشعة..؟ 

السؤرخ : لست آنکر بشاعتها... لکن... فکری فیما اأصابنی اليس 
اا 

کلبر باترا : الإشعاع الذرى.. 


كليو بائرا : إن أفظع ما أصابك هو التشويه النفسى ... 


المؤرخ : التشويه النقسى .. تشخیصس عجیب ... 

كليو باترا : نعم... لقد دمر فيك النفس الطيبة المؤمنة بالحب والخير... 
وتركها بقايا سوداء فارغة... إلا من سوء الظن والحقد 
وشهوة الانتقام» وإيقا ع الأذى بالغير. 

الؤرخ : اترين هذا؟... 

کلبرباترا؛ هذا وحده هو الذى ا E,‏ تلك هى الكارثة 
الحقيقية . رجل يعيش بنفس مشوهة" 

فى موقف كهذا تبدلت المراكز. فقد أصبحت الراقصة الشابة التى 

بدأت حياة الليل فى الثانية عشرة من عمرها ولم تقرأً كتابا عن الفلسفة 

أو علم النفس أو الأمراض النفسية هى الأستاذة والمؤزخ هو الجاهل 

الذى يتلقى الدرس. والتشخيص الذى تقدمه كليوباترا ليوليوس قيصر 

الحديث - وهى مقارنة متعمدة من أول المسرحية مع قصة كليوباترا لا 

أهمية لها إلا من الناحية الفكريةء ولكنها لا تخدم غرضًا فنيًا فى 

الملسرحية - هذا التشخيص تشخيص يعتمد على دراسة واعية لعلم 

النفس» لأن القبح الخارجى لا يساوى شيعا إذا قورن بالقبح الداخحلى» 

العشويه الجسدى لا يساوى شيعا إذا قورن بالتشويه النفسى. بل إن المؤرخ 

نفسه يكون أول المتعجبين لوصول الراقصة إلى هذا التشخيص العميق› 

فهو يعلق : «(تشخيص عجيب) . 

من الذى يعحدث هنا إذ؟ أهى الراقصة بكل معطياتها التى قدمها لنا 
لمؤلف أم الفكرة؟ من الواضح أن الذى ينطق هذه الجمل هى الفكرة التى 
(۳) توفيق الحكيم » لعبة الموت (الكتاب الفضى: الشركة العربية للطباعة والنشر)ء 


ن 


البذاء الدرامی - ١١۴۳‏ 


تسير أمامنا على حشبة المسرح فى شكل راقصة. والمسرحية مليئة بمثل هذه 
الواقف منذ بدايتها حتى نهايتها. هذا هو مسرح الفكر!!. 

لنعد الآن إلى الصراع الدرامى لنناقش أهم خصائصه. 

إن الصراع الدرامى فى الراقع هو ذلك العنصر الذى يشدنا إلى 
مقاعدنا طرال مدة العرض. فالعرض المسرحى بصفة عامة عامة 
يصور أو يقدم صراعا عامًاء أوخطاً عامًا للصراع بين إرادتين تحاول 
إحداهما هزيمة الأخرى. قد لا يعبى ذلك أن الصراع بين إرادتين 
على طرفى نقيض بالضرورة» بمعنى أنه قد يكون بينهما من أوجه 
النشابه أكثر نما بينهما من أوجه الحلاف أو الشساقض › وقد يحدشف 
طرفا الصراع فى نهاية الأمر أنهما معشابهان أو معقاربان» أو قد 
يكعشف طرفا الصراع أوجه العباين بيبهما فى مرحلة معأخرة من 
المسرحيةء فى مسعصفها أو قبل نهايتها بقليل بمعبى أن المسرحية تبدأ 
بتأ کید اوجه التشابه أو العطابق ثم ا المؤلف بعد ذلك فی كشف زيف 
ذلك العطابق فى معصف المسرحية. تماما كمايحدث فى بيت 
الدمية حيث يقدم لنا أبسن طرفى الصراع وكأنهما فى تطابق تام - 
وقد سبق أن قيل أن تلك هى الواجهة الزائفة التى يقدمها أبسن فى 
بداية مسرحياته حتى ينجح فى شد المتفرج إلى خحشبة المسرح - وهو فى 
هذا ینجح فی تقدیم سطح هادیء ساکن لا تعکر صفوه صخور تتساقط 
أو شواثب» وبعد ذلك بيدا فى كشف التيارات التى يخفيها هذا السطح 
الزائف. ذلك هو الموقف» كما قلناء فى بيت الدمية وفى الأشباح. فى 
المسرحية الأولى مغلا یقدم لنا المؤلف بیتا نموذجیًا يتمنى كل إنسان أن 
يكوك بيته. فالزوج سعيد بمنصبه الجديد بعد أعوام من المحاعب» 
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والزوجة سعيدة بعدليل زوجها لها وحبه واستعداده لحمایتها ضد ى 
مخاطر قد تقعرض لها. ليس فى الإمكان إذن أفضل مما هو كائن. ثم 
يبدا المؤلف فى التعمق إلى ما وراء تلك الواجهة حينما تصل صديقة 
الشباب كريستيناء ففكشف لها نورا أن الحياة لم تكن لبا وعسلاً كما 
تتخیل وأنھا کافحت سنوات حمس لتسد دیا اضطرت لاقتراضه لإنقاذ 
حياة زوجها دون علمه.. لكن ذلك الاكتشاف المبكرء من وجهة نظر 
كريستينا والمتفرج فقط» لا يغير من التطابق بين الإرادتين بل ربما 
يعمقه ويزيد إعجابنا بالبطلة التى تبذل هذه القضحية النبيلة من أجل 
زوجها. صحیح أن ذلك الكشف عن سر نورا يضيف بعض المرارة لا 
تتحمله هذه الزوجة التى يعتقد الزوج طوال الوقت بأنها مبذرة مسرفة 
فتقبل راضية صامتة» الزوجة التى تدخر سرها ليوم تصبح فيه محتاجة 
إلى تذكير زوجها يما فعلته فى يوم من الأيام» على حد قولها 
لصديقتهاء أى حيدما تفقد شبابها وجمالهاء مع ما فى هذا من مهانة 
لكانتعها كامرآة. تلك المرارة موجودة لكدها ليست واضحة بما فيه 
الكفاية» وليست قوية لققضى على التطابق فى وجهتى النظر أو فى 
إرادتى الزوجة والزوج» لأنها تعشقد فى إخحلاص زوجها وأنه فعلا قادر 
على حمايتها والتضحية من أجلهاء تماما كما ضحت من أجله. إا 
فالمسرحية تبداً بمفارقة درامية واضحة. 

ثم تنفشجر قنبلة» أو تسقط صخرة فوق السطح الهادىء فيبداً 
التناقض» الذى كان من قبل توافقاء فى الظهورء وببداً الصراع بين نورا 
وزوجها. وحينما يحاول كروجستاد نزع فتيل القنبلة قبل أنقجارها 
بقليل فى عرضه لاسترداد حطابه إلى هيالمر قبل أن يقرأ عن جريمة 
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التزييف التى ارتكبتها زوجته» وعن الابتزاز الذى يهدده هو به تطلب منه 
كريستين ألا يفعل ذلك ويترك القنبلة تنفجر حتى يكتشف الطرفان بعد 
ذلك مدى صدق التطابق السابق فى موقفهما أوزيفه. وتنفجر القنبلة 
بالطبع ويكتشف أحد الطرفين على الأقل» وهو نوراء مدى الزيف الذى 
شت فيه ويتباعد الطرفان إلى أقصى درجات التباعد. وتكون تلك 
لحظة الا كتشاف الرهيبة بالدسبة للزوجة التى تنظر إلى زوجها وقد سقط 
القناع من على وجهه لتراه لأول مرة منذ زواجهما على حقيقته: إنسان 
آنانی لا یفکر إلا فی مصلحته فقط» مجرد زوج ککل الأزواج. 
وخاول كريستين الآن عن طريق كروجستاد أن تضع حلا للتباعد أو 
التعارض» فيصل خطاب يطمشن الزوج بأنه لا حطر على الإطلاق على 
مستقبله» ولا وجود للابعزاز» فيعود الزوج مصالحًاء يحاول أن يعيد 
العطابق السابق غير مدرك أنه بذلك يبعد عنه نورا أكثر وأكثر. ولم يكن 
من المعقول أن تبقى نورا بعد ذلك فى هذا البيت مع إنسان غريب› 
كما تقول لقد اتضح لها أخيرا زيف التطابق السابق» وأن خطيهما غير 
متلاقيين» مؤقتا على الأقل. وقد يكون من الطريف هنا أن نشير إلى أن 
ابسن كتب مسرحية احری» وهی الأشباح للرد على تلك الحملة 
العنيفة التى أثارها المفكرون ورجال الدين ضد بيت الدمية» وضد النهاية 
التى تصفق فيها البطلة الباب فى وجه التقاليد» والحب» ورابطة الدم 
والكنيسة. وقد تمشل رده فی ان بداً مسرحيته الثانية وکأن نورا قد عادت 
إلى زوجهاء أو بالأحرى قد بقيت فى بيت الزوجية مغلة فى البطلة 
الجديدة مسز ألفنج . ويعودة الخطين إلى التطابق المفروض عليهما من 
الخارج جىء النتيجة فى المسرحية الجديدة كارثة. , 
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فى بيت الدمية إذن يعمل خط الصراع الرئيسى فى تلك المفارقة 
الى تبدأً بعلاقى الحطين أو تشابههما وتشعهى بعاكيد تباعدهما أو 
اخحتلافهما. وقد يعدمد الصراع أحياتًا على مفارقة مقلوبة كما 
يحدث فى خط الصراع الجانبى فى رحلة خارج السور. فالمسرزحية 
تبداً وفريد مقيل على العالم» مؤمن بنفائه وطهارته» متحمس لمبادئه» 
ومستعد للقتال من أجلها. بينما جد عم كاملء يقدم لنا تناقضًا مبدئي 
زائفا» فهو إنسان منطو على نفسه»ء اعتزل العالم ونسيه العالم فى نفس 
الوقت ولا يوافق على ما يفعله فريد. ومع تطور الحدث يعضح لنا أن ما 
كان فى البداية تنافرا فى المواقف بين فريد و يتحول فى 
النهاية إلى لقاء أو تطابق» بل أننا نكتشف فى النهاية أن التنافر الذى 
بدأنا به لم يكن إلا واجهة زائفة حینما نکتشف أن ما فعله فريد ويفعله 
هؤء e‏ وسبقه إليه» ون مصير فريد 
a a ES‏ 
المسرحية. إذن فهو لقاء بعد تنافر. 
تلك أمثلة للخط العام للصراع» سواء كان صراعًا أساسيًا كما فى 
بيت الدمية أو صراعا جانبي) يصب فى الصراع الرئيسى ويغذيه كما فى 
رحلة خارج السور. لكن ليس ذلك الخط وحده هو الذى يبقى المتفرج 
مشدودا إلى كرسيه ليتابع دقائق العرض. فخط الصراع الذى يبدأ من 
أول النص حتى نهايته يتكون هو الآخر من جزئيات صغيرة» تكون فى 
e‏ فى نهاية الأمر ذلك الصراع العام . لذا كان المحفرج پشعر 
ببخط الصراع الرئيسى أو یلمسه آحیاتا عن وعی: فإن الأمر يختلف فى 
سال الجزئيات الصخيرة» لأن إحساس المتفرج بها لا يكون عن وعى أو 
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إدراك» كل ما يصل إليه من هذه الجزئيات لمحظات توتر» قد لا يفهم 
سيبها أو لا يدركه» ولكن تلك اللحظات المحصلة من الحوتر هى التى 
تكوك فى النهاية إدراكه الواعى للصراع الأساسى فى النص المسرحى. 
رالمؤلف الجيد هو الذى يدرك ذلك ويضعه نصب عينيه» فلا يحاول أن 
يجه إلى الخطب الرنانة» والمواضيع التى لا تخدم صراعه الدرامى 'فى 
کلیته ا جزئیاته› لأن ذلك فی النهاية هو الذى يؤدى إلى سام المشفرح 

من العرض المسرحی» معنى هذا أن كل فصل وکل مشهدء بل كل 
مقطاع من مشهد یدل فی حد داته صراعا صغیرا یندا من قطة بدا 
محددة» ويصل إلى ذروة ثم إلى حل» لتبدأً جرثية صراع أخرى وهكذا. 

ولنأخحذ المشهد التالى کمٹال على ذلك: 

(الساعة تشير إلى الخامة الخد يشير إلى آنتريه.. زوجة شابة 
يبدو عليها القلق.. يفتح الباب الخارجى ويدحل :وح شاب تبدى 
الزوجة عدم الاهتمام). 
السزوج ؛ (مبتعسما) مساء الخير يازيزى. 

) (لا ترد) ‏ | 
مالك E‏ | 

(۱) زپزی ؛ (فی تکشیرة) : یاسلام ؟ باه یعنی موش عارف عملت یه ؟ 
السزرج: (فى براءة) عملت إيه ياحبيبتى ؟ 
زيزى : الساعة كام ياأستاذ؟ ) 
السزرج : (فى ارتباك) آه.. الساعة... الساعة أربعة ا 
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زیزى : بص كويس ياأستاذ .. الساعة خحمسة. 

الزوج : ياخبر... دا الوقت سرقنی بصحیح . 

زیسزی : بطل وحياتك الاأسطوانة... 

(۲) زیزى : معلهش ياحبيبتى.. أصل الحقيقة أنا قابلت راحد صاحبى 
) مشفتوش من زمان.. قعدنا على قهوة وسرقنى الوقت . 

زیزیى : واللى' قاعدة فی البیت دى... مافكرتش فيها..؟ ٠‏ 

الزرج : (یقترب مھا ویمسك بکتفیها من الوراء) آسف یاحبیبتی. 

زی : شبعت من ازسف بتاعك. 

الزرج:؛ (فى بعض الحدة) یعنی کت عایرا: نی عمل إيه.. 

کت اعمل موش شايفة.. 

۳) زیىزى : النهاردة صاحخبك؛› بکره موش عارفه یېقی مین !! 

الزرج : (فى حدة أكثر) وبعدين بقى على اليوم ای موش خیفوت 
) ده ه (صائحاً تقریبا) قلت أسف»› خلاص . 

زى ؛ (فى بعض الرقة) أنت غارف ياحمدى أ باقلی علیك موش 


كفاية منعظراك من غير غدا لحد دلوقت^ .!! . 


ورغم أن المشهد وهمى فإنه مثال بسيط لا يحدث على المسرح طوال 
الوقت» فنحن هنا أمام موقضف بسيط» قد لا يستغرق أداؤه على حشبة 
sS a OE HCAS‏ 
لعفرج. بل أن هدا الوق القع ير قم A‏ 


)£( المشهد متخیل تماما ولیس ماود من ی لص مسرحی . المؤلف. 
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متکامل› یبدا من نقطة الصفر ثم يصل إلى ذروة ثم ف بعده 
موقف جديد» وهكذا. وإذا حللنا ذلك الموقف› أو بالا حرى خحط رك 
الصراع فيه» وجدناه يتكون على الشكل التالى: 
وضع خفز. ثم يتضح سبب خفزها وتوترها حينما يدخل الزوج. والزوج 
من ناحیته يدرك أنه فی مؤقف ضعيف فيبداً من موقف تراجع» فهو 
E‏ ۰ ما فی الوا E‏ المباشر. 
حالات الهجوم والدفاع. فالزوج يقترب من زوجته بدنيا فى البداية 
و ذلك فهو 8 موقف تراج e‏ تبقی 6 2 
E‏ ا قدا رکب 8 e‏ ا القطم 
الأرل. ثم يستمر المشهد فی المقطع الٹانى تراجح على طول اللخط 
وهجوم ساحقی من الزوجة يمل فی تصعیده لی شبعصت من الأسف 
بتاعاك» وهو نهاية المقطح الثانى. 

ثم يتغير الموقف حینما يتوقف الزوج عن التراجح مح بداية المقح 
الثالث ا دعت 2 یعنی کنت عایزانی ک‫ 
ذلك ۴ مقبلون على صدام لا محالة ا إذا تغير الموقف؛ کان فی 
کلمات الزوجة هذه المرة نغمة جديدة ريما لا نحسها الآن: «النهاردة 
صاحبك» بكره موش عارفة يبقى مين؟ وأمام هذا الإصرار من جانبها 
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يعحول الزوج الآن إلى الهجوم: «وبعدين بقى على اليوم اللى موش 
حيفوت ده. (صائحا) قلت آسف»ء خلاص»»› وبهذا يكون الزوج هو 
الأحر قد صعد هجومه إلى ذروة» فإما أن تستمر الزوجة هى الأخحرى فى 
هجومها وإما أن تهدىء الموقف» وهو ما يحدث فعلا إذ تخبره أنها إنما 
تفعل ذلك لحبها له وقلقها عليه. وهكذا ينعهى ذلك الصراع الصغير 
إلى حل» ليبدأً قطعًا موقف جديد يشير نفس التوتر عند المتفرجين» سواء 
كان الموقف بين نفس الشخصيتين أو شخصیتين آخحرتين . 

فى هذا المشهد المتخيل حاولت أن أصور لحظات الصراع الدائم 
والمشتمر فى العمل الفدى بصورة مبسطةء بل ساذجة» بمعنى أن 
الصراع الذى أتخذت عبهء أو لحظات الصراع القصيرة التى تفير 
التوتر المطلوب عند المعفرج قد لا تكون بهذه السذاجة» ولكنها تسير 
على نفس النهج» بين هجوم وتراجع» اقتراب وابتعاد: ولنأخحذ موقفًا 
قصيراً نماثلا من واحدة من أجمل اعمال الکاتب الأمریکی تئيس 
وليامز» وهى عربة اسمها اللدة. وقبل أن نبداً الموقف انحدد حب أن 
ا ا ا : لقد جاءت بلائش ديبواء ابنة 
الجنوب الأسطورى لتزور أحتها ستيلا المتزوجة من رجل فظ ملىء 
بالرجولةء هو ستانلى» الذى يقضى ممظم أمسياته يلعب البوكر مع 
أصدقاء لا يقلون عنه فظاظة» يشربوك ويعربدون. وفى الليلة السابقة لهذا 
الموقف الذى اخترناه شهدت بلانش شجارا بين ستيلا وزوجها الخمور 
فى نهاية ليلة پ وکر› قام أتناءه بالقاء الراديو من النافذة» وقلب البيت 
رأسّا على عقب» وأهان أخها. في صباح اليوم التالى تقرر بلائش أن 
ترحل عن هذا المكان وتأحذ انها ستيلا معها: 
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: إنك تفترضين نى ذ فی موقف e:‏ منه. 


اعتقد أنه من المسلم به أن لديك من ذکریات بیل ریف ما 
ك ليجل الاه فى هلا لكات رمم الأعبي ابر كر وء 


: جست.. إنك تبالغين كثيرا فى هذا. 

: لا أصدق أنك جادة. 

> : 

: ای کی کا نت و . لقد رأیته فی زیه 


العسکری» كضابط» لیس هناء بل ف ET‏ 


: لست معأكدة إذا کان الأمر سیختلف کثیرا لو انی رآيته فى 


آًی مکان. 


؛ لا تقولی لى أن الأمر كان كومضة الكهرباء الغامضة بين 


الاس ! لأنك إن قلت ذلك فسوف أضحك. 


: لن أخدث عن هذا الموضوع بعد الآن. 
: حستا» لا تقولی شع ! 
: هناك أشياء خدث بين الرجل والمرأة فى الظلام» أشياء جحل 


کل شىء أحر- لا قيمة له. (صمت). 


: إن ما تعحدثين عله هو الرغبة الحيوانية - مجرد الرغبة من 


نفس اسم العربة التى تسير بطريقة مزعجة من شارع ضيق 
قد ای کان ا 


: ألم تركبى تلك العربة من قبل ؟ 


بلالش : 


دجاوت لى إل ها حت لا ردن جراخل 


أن أكون 


سشیلا: إذن آلا تظنين تعاليك هذا فى غير محله؟ ٠‏ | 

بلانش : سعيلاء إننى لست متعالية. صدقينى! تلك وجهة نظرى. إن 
رجلا كهذا من النوع الذى تخرج معه الواحدة مرة - مرتين 
ثلائة فى لحظة شيطانية .. أما أن تعيش معه! 

وتنجب منه! 

سعيلا: قلت لك أننى أحبه. 

بلانش : إننى أرتعد من أجلك... إننى... أرتعد من أجلك. 

ستیلا: لیس بوسعی ان امنعاك عن لا تماد ذا کنت تصبرین. 
(صمت). . ٠‏ 

بلانش : هل أتكلم بصراحة؟“. 


ماذا يحدث فى هذا المشهد بالضبط من صراح؟ إن الفت ا 
بافتراض من جانب بلانش التى تدافع عن الموسيقى والفن والجمال 
يصفة عامة» بافتراض أن خحطها لا يختلف عن خط ستيلا شقيقتها وأنها 
مغلها يجب أن تفكرء بل لابد نها تفكر فى ترك منزل هذا الرجل 
الهمجى. إا فلا وجود للاحتكاك. وکن سرعان ما يخيب ظن بلائش. 
لأن الخطين ليسا متطابقين بل متباعدان. إنهما لا تشابكان فى صراع 
ا ا ی ان کر م عات اا ودن 


() تنيس وليامر: عربة اسمها اللذة (القاهرة: مكعبة الألجلو المصرية» ص ٠٠١-٠١١‏ ترجمة 
المؤلف. ٠٠.‏ 
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تقارب وتباعد بطربقة ذكية. وحیدما تقول ستیلا انها ليست فى موقف 
ترید اروج هه فى بدا إا حفن بلا ٠ري‏ ابتعادها عنها 
هجوم عليها. وتشن بلانش هى الأخرى هجومهاء فعذكرها 
بارزستقراطيتها خيدما ثريدا وعاشتا فى تلك المزرعة الجميلة بيل ريف 
وتقارن بين ذلك المكان وبين حياتها فى هذا المنرل مع مشل هذا الرجل 
ورفاق البوكر. وتهاجم سيلا من جديد أختها فتتهمها بالمبالغة» ويخيل 
لبلانش أن أحتها لا تعنى ما تقول فيجىء تعليقها فى كلمة وإحدة: 
«حقًا؟» لتقدم لنا ذروة مبكرة لذلك الصراع القصير» من هنا تعود 
بلانش إلى نقطة البداية من جديد محاولة أن جد لأحتها العذرء فقد 
فتنها اللباس العسكرى لستائلى حينما رأته لأول مرة. إذاً فهى مخاول 
الاقتراب. ولكن ستيلا تخيب ظنها من جديد وتبتعد معلنة حبها لزوجها 
بصرف النظر عن زيه» فتعود بلانش هى الأخرى للهجوم» وتسخر منها 
IS e‏ مصارحتها بالحقيقة: «هناك 
أشياء خدث بين الرجل والمرأة فی الظلامء آشیاء جعل کل شئ آخر ¬ 
لا قيمة له). ثم فترة صمت يخيل لستيلا فيها أنها انتصرت» لكن 
بلانش تصعد هجومها وتتحدث عن الفارق بين الحب والرغبة. 
وتقترب ستيلا مرة أخحرى فى هجوم عنيف لعذكرها بطريقة رمزية 
وغير مباشرة بالرغبة» ثم تتبع ذلك بتأكيد موقفها من ستانلى حيث 
جتمع رغبتها فيه مع حبها له. ويحصعد الموقف حتى تصل إلى لحظة 
صمت أخحرى تشحدث بلائش بعدها قائلة؛ ؛ هل أتكلم بصراحة؟) ذا 
فقد وصلت الأزمة إلى ذررة أحرى قبل هذا السؤال مباشرة» وهى الآن 
a E E bU HTK‏ 
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من حيوانية» وهو فى الواقع هجوم لا يسعنا بعده إلا أن نتعاطف معهاء 
بل أنه فعل من أجمل لحظات المسرحية على الإطلاق. 

والصراع الدرامى صراع إرادى أيضا - وطبعا ذلك شى متوقع 
من صراع بين إرادتين. ولكن المقصرد بهذا الوصف أنه ليس صراعا 
عفويا يجيئ نسيجة للصذفة الحضة. وقد شاهدنا أنه حتى حينما 
تلعب الصدفة دورا فى مسرحية كمسرحية أوديب ملكا فإنها فى 
الواقع ليست صدفة بالمعنى الكامل للكلمة. بل إنها ترجمة مادية 
لإرادة قدرية› فأوديب لا يقابل أباه لايوس عند مفترق الطرق بلا 
هدف» ولا يهرب من كورنغيا إلى طيبة بالذات ودون غيرها من المدن 
بلا هدف» بل أنه يتحرك وفق مخطط علوى معروف مسبقا 
للمتفرجين الذين يعرفون أسطورة أوديب قبل أن يشاهدوا المسرحية. 
لكن الأهم من هذا كله أنه حتى حينما تلعب مثل هذه الصدفة دورا 
فى المسرحية فإنها لا تتحمل المسعولية كلهاء بل تحمل الشخصية 
نشيجة ة تصرفاتها الإرادية الكاملة: أوديب يقل عن ور اندع 
وعداد» ويحرك مجموعة أحداث تؤدى فی البهاية إلى فقا عینیه ونفیه 
ننيجة نفس النصرفات المتهورة العنيدة. ) 

وق ,سيق أن ذکرنا مثالا الشجا ر غابر یحدث عشرات المرات فى 
الحياة اليومية فى معرض حدينا عن الحدث الدرامى. ونفس الشجار 
أيضا أو أى شجار مائل يمكن أن يستخدم لإيضاح صفة القعمد أو 
الارادية فى حديشنا الآن عن الصراع الدرامى. اصطدم راكب دراجة 
برجل واقف فى الطريق أو يعبر الشارع. بعد بداية كهذه قد يقف 
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راكب الدراجة فيعتذر للرجل فى أدب شديد فيقبل الرجل اعتذاره 
وينعهى الأمر عند هذا الحد. وقد يقف راكب الدراجة ليؤنب الرجل 
على عدم تأكده من خلو الشارع قبل أن يعبره فيرد عليه الرجل بألفاظ 
نابية ويرد اک الدراجة بألفاظ أكثر قسوة» فيقوم الرجل بصفعه صفعة 
قوية تسقطه على أرض الشارع الصلبة فعصطدم راسه بالأرض بقوة 
فيموت. وقد يتدخحل بعض الارة قبل أن يتطور النقاش إلى العدف وينتهى 
الامر. وقد یرد ا کب الدراجة على الصفعة بأحذ مدية حادة من جيبه 
وطعن الرجل عدة طعنات تؤدى إلى موته. فيقتاده الناس أو الشرطة إلى 
أقرب نقطة بوليس» وقد وقد ... إلخ ... فى الواقع أننا نستطيع أن نعدد 
هنا عشرات الاحتمالات المقبولة بلا اة كلها االات ساف 
جداً» ویکفیها إقناعا أنها خدث کل یوم تقرياً. هكذا تسير الحياةء 
ولکن ماهكذا يسير الفن. ٠‏ 

من هذا الحادث البسيط تشسضح لنا حقیشتان هامتان: أولا أن تلك 
البداية التى شاهدناها لراكب دراجة يصدم رجلا فى الشارع قد 
ۇدى إلى أكثر من ننيجة وكلها مقبولة . انیا أنه فى حالة اثتهاء هذا 
الحادث البسيط بسقوط أحد الطرفين قتید مغلا فإن العقوبة عادة ما 
تكون مخففة إلى سبة أو سنعين أو ثلاثة أو حتى عشرة . المهم أنها لن 
تكون الإعدام بأى حال من الأحوال» لأن فكرة العقاب ذاتها تصبح 
محل شك مادام الفعل نقفسه لم يکن مقصودا ا الدرامی 
يدور فى إطار حدث يتعطور بطريقة مختلفة تماما. ‏ 

أولاء الصراع الدرامى حيدما يبدأ إنما بيدأ كسيجة e‏ 
لمعطيات معيدة» أى أنه يعطور من موقف معين لا يمكن أن يؤدى إلا 
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إلى احشمال واحد - وهو الاحتمال الذى أمامباء الذى يصبح بذلك 
ضرورة لا بديل عنها. وبهذا تلغى الصدفة الحضة. ثانيا أنه تبعا لذلاكف 
فإن البطل المأسوى يحمل نعيجة خطمه الذى لم يرتكبه إلا لأنه 
يعانى من نقطة ضعف أساسية فيه»› وهو يدرك ذلك»› سواء قبل 
ارتکاب اطا وبعده كما فى حالة ما كبث» أو بعده فقط على الاقل 
كما فى حالة أوديب» لهذا يكون احتمال الاكتشاف فى الحالة الأولى 
شبه معدوم؛ ويصبح ضرورة فى الحالة الفانية» ولا أظن أن هناك بطلا 
مأسويا يدرك خطاه قبل ارتکاب اخطأً فقط ثم لا یدرکه بعده والا 
فقد تعاطفنا. المهم أن البطل؛ فى غياب الصدفة الحضةء يصبح 
مسولا مسفولية يتفاوت حدها من عمل مسرحی إلى آخر ومن عصر 
إلى عصر, لكنه مسئول. ثم إن الصراع الدرامى فوق هذا وذاك 
يختلف عن الشجار العفوى فى أحد الشرارع» أو حتى عن جريمة 
القعل مع الشرصد وسبق الإصرار فى أنه لا يمثل ما يحدث للبطل 
المأسوى بعد ارتكابه للخطا على أنه عقاب» بل عملية تطهيرء أو قل 
عملية فقدان براءة تمكندا من التعاطف معه رغم ما ارتكب»› على 
عکس ال جرم احرف أو على عکس الرجل الدی یقعل آخر فی شجار 
والذى لا يعطلب مها أن نعخذ موقفاً محددا منه أو من خحصمه على 
أية حال. 
أليس هذا هو ما يقصده أرسطو بقوله: «إن الفن يكمل ما تفشل فيه 
الطبيعة» أو يحاكى الأجزاء الناقصة» ؟ الواقع أن الفنان الميدع بتقديمه 
للصراع بهذه الصورة يجعله فعلا سيدا لهذا القول لأنه يصور الطبيعة 
بصورة أحسن نما هى عليه !! 
1۲۷ 
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البذاء الدرامی - ١١۹‏ 
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لو حدث ان وجهنا السؤال العالى: «ما هو الفرق بين المشرحية 
والرواية الطويلة ؟» إلى مجموعة من الناس لايعرفون عن الفن المسرحى 
كثيراء إما يسبب صغر السن أو عدم المعرفة فإنا سنلاحظ إجماعا على 
إجابة بسيطة .قد يععبرها البعض اطا ا وهی أن الأسرحية فى 
شكل حسوار الرواية على شكل قصة»» أى أنهم ريما حتى لا 
يستخدموك كلمة «سرد» لتحديد الفارق فى حالةالرواية» قلت إن تلك 
إجابة بسيطة بل ساذجة» لكن الراقع نها فعلا تمغل فارقًا أساسيًا بين 
الدراما كفن أدائى وبين الرواية كأدب صرف. وحينما أؤكد الجانب _ 
الأدائى هنا فى حالة الدراما فذلك لأن الرواية ھی الأحرى تلجاً إل 
استخدام الحوار فى حالات كثيرة» فليست سردا مقصلا طول الوقت. 
أى أن تلك المجموعة التى أجابت بعفوية وقلة جربة لم يجانبها الصواب 
کلیرا فى وضع أصابعها على الحوار بصفته فارقًا اساسيًا بين الأدب 
المسرحى والأدب القصصى. 

ولانكون مبالغين إذا قلنا أنه بدون الحوار لما كان هناك أدب 
مسرحی . يالطبع هناك فون أدائية مختلفة تتوفر لها عدة عباصر 
درامية من حدث وصراع وبطل مأسوی» وکل ما تحدشا عله حتی 
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الآن مخل الأربراء والباليهء وان كانت الأوبرا هى الأخرى تستخدم 
الحوار إلى حد كبير. لكن الحوار هو العنصر المكمل لكل العناصر 
السابقة. 

إا فليس من قبيل المبالغة أن نقول أن مولد القن الدرامى كفن 
ادائی بداً فعلا فى تاريخ محدد»ء وفى موسم محدد» أثناء ذلك المهرجان 
الذی أقامه دکتاتور أثينا بيزستراتوس احتفالا بأعياد إله الخصب والخير 
والخمر ديونيسيوس. فی ذلك اتان یالذات»› وفی عام ٥۴٥‏ ق.م. 
على وجه التحديد اكتمل مولد اقب الخ جه ع ي 

موه المغنى والمطرب والخرج» صعد إلى منضدة وسط الكورس وبداً 

يعبادل أجزاء من أغانى الديشيرامب مع قائد الكورس» مدخلا بذلك 
العنصر الأخير الذى اكتمل بعده الشكل الدرامى» وهو الحوار. 

ثم إن تلك الإجابة التى نصفها بالسذاجة هى فى الراقع ل إحدى 
الإجابات التى قدمها رائد النقد الأدبى وأستاذ الفكر النقدى فيما يتعلق 
بقن الدراما وهو ارسطوء اد انه هو الآحر يقدم الحوار غلى أنه ا 
الفوارق الأساسية بين الدراما وبين الفنون الأحرى. فهو يبدا كتاب 
الشعر بمقدمة مقتضبة عن الفنون والاداب الختلفة و كيف تتفق جميعها 
فی انها محاكاةء أر ألوان مختلفة من المحاكاة. بعد هذا يشقل إلى 
الفوارق الأساسية التى يقسمها ثلاثة أنواع: 

( أ ) فوراق فى الأداةء (ب) وفوارق فى موضوع الحاكاة نفسه»› 

(ج) ثم فوارق فى طريقة الحاكاة. 
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فالرسام مثلا e‏ الخطوط والألوان أداة للتعبيرء أو الحاكاة» على 
فنات آخر ا والکلة والإيقاع. . إلخء تلك هى الشزارق الناجة عن 
تباين وسيلة أو ال ا اا د فی الحاكاة. أما فيما يتعلق 
بفوارق امجموعة الثانية فيقول عنها اُرسطو: ) 
(ب) أن الأشياء التى يحاكيها المقلد هى أفعال يقوم 
بها اناس هم بالضرورة إما خيرون أو غير خيرين. وتبعاً 
لذلك فإن الأشخاص كما يبدون فى الحاكاة لايد 
وان يکونوا إما فوق مستوانا من الخيرء أو أدنى منه» أو 
مثلنا تما٩ ٠‏ 
ولتوضيح ذلك ما علينا إلا أن نعود إلى الفارق بين التراجيديا 
والكوميديا من وجهة نظر أرسطوء وهو موضوع ناقشتاه فى الجزء الخاص 
بالحدث فى هذا الكقاب» ولا أظن ننا بحاجة الآن لنعود إلى نفس 
الموضوع» كما أننا لسنا بحاجة للعودة إلى مناقشة شة نظرية احا كاة برمتها. 
لكن مجموعة الفوارق الثالثة بين الفنون والآداب الختلفة تلقى ضوءا 
مباشراً على الحوار وأهميته» كما أنها تثبت إلى حد كبير أن تلك الإجابة 
البسيطة ليست ساذجة تماما . يقول أرسط عن مجموعة الفوارق الثالثة : 
(ج). والفارق الفالث بين هذه الفنون يكمن فى 
يقة التى يقدم بها کل شئ تتم محاکاته. فحتی 


۳۳ 


حيدما يستخدم الشعراء نفس الوسياة للتعبير ونفس 
ور ا فان الشاعر قد يتحدث '“ فى وقت 
من الأوقات بأسلوب السرد» وفى وقت أخحر قد 
بعحدث معخفيًا وراء شخصية من الشخصيات» كما 
يفعل هومرء أو "“ قد يبقى كما هو طوال العمل 
الفنى دون تغییر أو ”"“ قد تأحذ محاکاته شكل 
تقديم القصة كلها دراميًاء وتقديم شخصياته وهى 

تقوم فعلا نكا لااو ال عا 
إذ فالشاعر قد يلجأ إلى أسلوب السردء بينما يلجأ آخر إلى تقديم 
محاكاته بصورة درامية» أى يقدمها وهى تقوم بأداء الأدرار التى قد 
يصفها الشاعر الأول. مجرد وصف فقط. وهو فارق يعود أرسطو إلى 
إعادة تأكيده بعد ذلك بوضوح فى نفس المقدمةء ولا أظن أننا مهما 
اختلفنا مع ! بعض أفكار أرسطى ومهما أثبعت الأيام خطاً بعض 
أفکاره» نستطیع أن نتهم مفكر] كهذا بالسذاجة! ) 
فالحوار حقيقة من أهم الفوارق الأساسية بين الأدب القصصى 

وبين الفن المسرحى. 

ففى حديغه عن أوجه العشابه وأوجه الاختلاف بين فن الدراما 
وفن الملحمة بؤكد أرسطو أن الملحمة تخعلفت عن الدراما فى 
اعتمادها على السرد» أى أن الأحداث لاتقدم لدا بطريقة مباشرة فى 
الفن الي بل لابد من وجود وسيط بين الحسدث والمتلقى أو 


(۲) صا ترجمة المؤلف 


۳€ 


القارئ لهذا الحدث› قد يخعلف العكيك فى الأشكال الختلفةء وفى 
فدرات العطور المععددة للفن القصصى - وهر أقرب الفون الحديخة 
للملحمة س فقد نرى المؤلف قرم بنفسه بدور الوسيطء يقدم لنا كل 
شئ فى روايته الطويلة من حدث أساسى وأحداث فرعية وشخصية ونحن 
على هذا الأساس ندرك وجوده منذ البداية ونسلم به» كما نسلم بأنه 
الشخصية الظاهرة الختفية التى تعرف كل شيع ومخرك كل شئ فى 
الرواية. وقد يتقمص المؤلف دور إحدى الشخصيات وفى هذه الحالة قد 
يستغرق الأمر منا قليلا أو كثيرا قبل أن ندرك تلك العلاقةء ولكنه هناك. 
وقد تقوم شخصیته بعقديم الأحداث للقارئ من وجهة نظرها هى» ار 
من خلال وعيها للأحداث وإدراكها لها. المهم أن هناك وسیطا بین 
الحدث والقارئ فهو الذى يقدم لا Rl‏ بطريقة السرد. فلنقراً 9 
هذه الأسطر التى قمت باختيارها مرة أخرى بطريقة عفوية» إذ انتقيت 
أحد الروايات التى أمامى وترجمت منها هذا الجزء: 


على الطريق سار رجل عجوز.. كان أبيض الرس 
بصفة عامة. كان يضع قبعة لامعة» ومعطفا قديما 
من معاطف البحارة› تیدو على اوجه آزراره النيحاسية 
صورة اللخطاف أو الهلب. وفى يده عصا ذات اسن 
فضبية› کان یستخد مها بالفعل کساق ثالثة› تار كة 
وراءها بعناد آثاراً فوق الأرض تفصلها بضع بوصات. 
اأسطول ما. 
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وامعد امامه الطريق الطويل المرهق الجاف» طريق 


أبيض قد خلى من الناس. كان جانبا الطريق يعصلان 


بالمراعى الشاسعة»ء وهكذا كان الطريق يشطر ذلك 
السطح الداكن الشاسع وكأنه مفرق وسط شعر 
کن رق ال وی جي يلشقى بحافة 
الأفق O.‏ 


ولسنا بحاجة إلى قول الكثير هناء فهذا الرجل العجوز»ء ملابسهء 
وقبعته› وعصاه وشعره كلها تقدم لنا عن طريق وسيط من الواضح انه 
المؤلف. والسرد فى هذه الفقرة مجرد الوصف الخارجى 
للشخصية فقط. ولكن الروائى لايقف عند هذا الحد» فأداته الفنية 
البسيطة وهى السرد لاتعرف الحدود لأنه يستطيع الانتقال من الظاهر إلى 


غير الظاهرء 
الشخصمة : 


بن الشف انار آل سرد ما بجر في اماق 


تلك إذن هى «إيوستاشيا» ‏ فقد كانت لها لحظاتها 


'البخميلة ہے وقد وصلت إلى مرحلة انت تدرك 
فيها أنه لاشئ يهم» مرحلة تملاء فيها فراغ ساعات 


حیاتها بتصور «وایلدیف» على أنه إنسان مشالى› فلم 
يكن هناك غيره. ذاك هو السبب الحقيقى لصعود 
جمه فی نظرهاء وکانت ھی اول من تدرك ذلك . 
فی بعض الأحیان کان کبریاؤھا یٹور ضد عاطفعھا 


وماس هارو عوةة الموأطن» بناية لقتل القانئ.. ٠‏ ترجحمة الول 


۳۳ 


له» بل أنها كانت تتطلع إلى التحرر منه أحياتا 

آحری. لکن» لن یستطیع ان یخرجه من قلبها سوی 

شئ واحد» وهو ظهور رجل أفضل. ° 

إن السر د كما قلت لايقف عند حدود» فها هو المؤلف يترغل فى 

أعماق بطلته «إيستاشيافاي» ليصور لنا - بعد أن قدم مظهرها الخارجى 
قبل ذلك فى نفس الفصل - ما يجرى فى الداحلء علاقتها بهذا 
الرجل» ومدى تعلقها به» وسبب ذلك» ثم لحظات الثورة التى تعتريها 
بين آن وآحر ومدى رغبعها فى التحرر. والأمر لايقف عند مجرد الوصف 
الخارجى والداحلى» بل إن الراوى أيضًا يقوم بتقديم الحدث. عملية 
الوساطة هذه عل فن الرواية أو القصة يختلف أساسًا عن المسرح. 
ولتوضيح مدى الاختلاف ما علينا إلا أن تدصور عرض مسرحيًاء وليكن 
هاملٿ»› يحدث فيه ما يلى: بعد مشهد أو مشهدين» ولنقل بعد لقاء 
هالت الشيح رالد رسد أن برغم البطل دقام على أذاء قلس 
بكتمان ما شاهدوه فى تلك الليلة» وفى اللحظة التى نستعد فيها لبداية 
المشهد التالى يخرج لنا رجل يقدم نفسه على أنه المؤلف أو حتى الخرج»› 
ثم يعلق بطريقة مباشرة على ما شاهدناه حتي الان ويوضح لنا ما حفى 
حتى تلك المرحلة» ثم يبدا فى سرد بقية المسرحية بنفسه» فيتحدث عن 
ا هاملت»؛ وعن تأكده الأن؛ وعن حبه لأوفيليا وعلاقته بعمه»› 
الملك الجديد» وأمه التى تزوجت من عمه بعد أن تآمرا على قشل 
أبيه..إلح. طبعًا إذا حدث ذلك» وبصرف النظر عن تصرف الجمهور إزاء 
)٤(‏ نفس المصدر. نهاية الفصل السابع. ترجمة المؤلف. 
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هذا الموقف الغريب». فان النتيجة ستكون انهيار المسرحية تماماء لأنها فى 
الواقع أصبحت رواية قصصية من الأفضل أن نذهب إلى بيوتنا ونستمتع 
بقراءتها هناك. ذلك هو الفارق إدا بين القصة والمسرحية. 

وهذا الفارق ذاته هو الذدى يدفع النقاد إلى القول بأن فن المسرح 
من أصعب الفنون جميعاء أو على الأقل فن يحعاج إلى موهبة ودراية 
أكبر بكثير ما تحاجه الرواية القصصية. فالمؤلف القصصى فى موقف 
أفضل» فيَّاء من زميله المؤلف المسرحىء» لأنه يمتلك تلك الأداة 
السحربة الى تمكنه من تخطى كل الحواجز والسدودء وهى أداة 
السرد» ففى الوقت الذى لايستطيع المعفرج أن يقبل فكرة الوسيط 
الى تحدثنا عنهاء نجحد أن ذلك الوسيط نفسه فى حالة الرواية 
القصصية هو الذى يستطيع أن يسقل كما يشاء فى تصويره 
للأحداث» وفى وصفه للخلفية سواء كانت مكائية أو زمانيةء وفى 
عرضه للحدث وطريقة تسلسله TS‏ 
الزمان والمكان. وهذا كله هو ما نقصده بقولا أن أداة السرد تلك 
توفر للروائى وسيلة تعبير لاتعرف الخحدود. ) 

أما الكاتب المسرحى» فحتى حيدما يضرب بوحدتى الزمان 
والمكان عرض الحائط كما يفعل شكسبير مغلاء فإنه لايستطيع أن 
یدسی أنه ماعرم قدي أحداكه فوق خحبة مسرح فابعةء ومهما بلغت 
العطورات التكدرلوجية فى توفير الحشبة المرنةء فخشبة المسرح تلك 
لايمكن أن تتغير طول الوقت ومن مشهد إلى آخرء لمصور لا أركان 
الدنيا الأربع. ٹم أنه أيضاء ملزم بعدصر الوقت › ومهما صور له 
خياله أن يكسر حاجز الوقت على خشبة المسرح» فهو لايستطيع أن 


۳A 


يعجاهل عنصر الوقت في الصالة حيث يجلس متفرجون لمدة ثلاثة 
أو أربع ساعات فقط. وفوق هذا كله لاإيسعطيع أن يتهرب بعقدي 
وسيط يقدم لا المسرحية بطريقة السردء إذ لابد أن نرى كل شى - 
تقريب] - على خشبة المسرح. 

والمعادلة بهذا الشکل تبدو کالتالی: إذا كانت قد أتيحت للقصاص 
أداة السرد - فليس أمام فنان المسرح سوى الحوار تقريبًا. أى أن السرد 
يسهل عملية الكتابة فى ميدان القصة؛ طويلة أوقصيرة» وحرمان المؤلف 
المسرحى منها فى الواقع يقيده بالحوار» ما يجعل 'مهمته أكثر صعوبة 
والتحدى أكبر حجماء وتلك حقيقة لايد ركها الكثيرون ممن يحاولون 
الكتابة للمسرح» وخاصة المبتدثين. 


فالحوار فى العمل الدرامى ليس.حوارا لذاته» ليس مجرد شخصية 
أو شخصييين تقفان على خحشبة المسرح لتعجاذبا الحوار أيا كانء 
فلیس کل حوار یصلح لأن یکون حوان درامیّاء ثم إن الحوار کما 
قلت لايقشصد لذاته» بمعنى أنه لایکفی أن نری شکكد أا على 
شكل حوار لنقول أن هذا حوار درامى» ثم إن المؤلف المسرحى»› وهذا 
هو الأهم» محروم من كفير من المزايا والمسهيلات - إذا صح لنا 
استخدام هذا التعبير - التى يتمتع بها زميله القصاص أو الروائى. 

الحوار إذن أداة لتقديم حدث درامى إلى الجمهور دون وسيط› هو 
الوعاء الذى يخعاره» أو يرغم عليه الكاتب المسرحى لتقديم حدث 
درامی يصور صراعا إراديا بين إرادتين تحاول كل مهما كسر الأخرى ِ 


۱۳۹ 


وهزیمنشها . وعلى ضسوء هذا الشعريف النبط لسنطيع 0 حدد 
القواعد التى تحکم الحوار الدرامى وغیر الدرامى. 
لأحذ أولا أحد الأمغلة البارزة للحوارء والتى جسد صراعا عنيفًا فى 


نفس الوقت: 


مغل الاتهسام: 
الدفاع: 
القاضى: 
الاتهام: 


الدفاع: 


١ 


سيادة القاضى» إن المحهم الذى ترونه أمامكم اليوم 
راقفا فى قفص الاتهام يمثل نوع من أعتى امجرمين. 
سيادة القاضى؛ إلى أعترض› فا متهم لم یحکم عليه 
الاعتراض مقبول. وامحكمة تنبه ممثل الاتهام إلى 
الالتزام بالحقائق فقط من الآن فصاعدا.. استمر 
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سثة !! 

سيادة ا مرة أخحرى ن أن... 

حستاء حستا.. فلتدع الحكمة شاهدة الإثبات الأولىء 

حتی نری ذا كنا نكيل للمتهم التهم جزاقًا 8 

شاهدتنا الأرلى هى سناء عبدالجيد. 

(الحاجب يدادى الشاهدة. تتقدم سيدة فى وال 

الخمسین من عمرهاء تؤدی القسم» وجا فی 
مقعد الشهود) . 

اسمكڭ؟ 


الشاهدة: 
الاتهسسام: 
ا 
الاتهام: 
ا 


الاتهام : 
ا 
لاتهام : 
ناسنا2 
الدفاع: 

الاتهام: 


سنية» أقصد سناء عبدانجيد. 


عملك؟ 


شغالة 

ستلك ؟ 

وون س و بعض الحضور 
بصوت عال) ... هل كفرت» كل الستات تقول هذا 
«(ضحك أكثر. القاضى يطلب الهدرء.فى قاعة 
الحكمة) ثم ما علاقة ذلك بالقضية؟ 

ياست سناء... لاداعى للقعليقات.. قرلى الحقيقة 
ياست سناء... منذ متى وأنت تعملين عند المرحومة؟ 
أكثر امن عشرين سنة.. كنت ساعتها طفلة صغيرة.. 

هل تعرفين المتهم؟ 

اجرم› الذى خلی قلبه من الرحمة. 


سيادة القاضى .. إننى احج بشدة ويعنف... 
يا سنية.. أجيبى على قدر السؤال فقط . 


(.. الخ) (), 


هذا المشهد» يما فيه من حوار» رغم أنه مشخيل» قد يحدث فی أية 
محكمة فى مصر جرى فيها محاكمة متهم بجريمة قتل سيدة ثرية. 


)٥(‏ المشهد کله وهمی ؛ والأسماء وهمية لاعلاقة لها بأحداث أو أسماء معينة . (المؤلف) 


طرفى الاتهام والدفاع» وبين الشاهدة والاتهام أحياناء وبين الشاهدة 
والدفاع أحياا أحرى. بمعنى أنه حوار ينطبق عليه التعريف البسيط 
٠‏ الذى سبق أن سقناه مبذ قليل للحوار الدرامى. فهل هو حوار درامى 
فعلا؟ خحاصة أن هناك معفرجین ملم جمهور پشهد افاکما 
والقاضى نفسه؟ 

الواقع أن هذا الحوار رغم انطباق التعريف الذى سقناه عليه بكل 
تفاصیله تقريبًا» يعتبر حوار) غير درامى . وذلك لسبب بسيط وهو أنه أولا 
کی سما اعا عا ارا ا ای م که ان 
ملف أى جريمة قتل - وموقفه موقف الصورة التى يلعقطها المصور 
الفوتوغرافى لإحدى اللحظات فى هذا المشهد أو ای مشهد آخر من 
مشاهد المحاكمة التى قد تطول أو تقصر. 

وقد سبق أن ناقشنا وضع التصوپر الفوتوغرافی وإذا كان يعتبر فت أم 
لاء وقلنا أن الصورة لاتعتبر ف إلا من حيث استخدام الفنان زاوية دون 
أخحرى» واسعخدامه للضوء والظل وبعض العناصر الأحرى. وقد اتفقت 
النظريات الأدبية والنقدية حتى الواقعية منهاء بل حتى أرسط فى نظريته 
عن الحاكاة» على أن الفن ليس تصويرا لواقع . وأن أقرب نقطة يقترب 
فيها من الواقعم هى عند محاولعه محاكاة ما قد يحدث فى الواقع أو ما 
يمكن أن يحدث أو يحتمل حدوثه. أما تصوير الواقع حرفيًا فهو حرفة 
المۇرخ فی حدود الإمکانيات البشرية؛ و كاتب الجلسة فی حالة 
المشهد الذى نتسحدث عنه من الحا كمة. 
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وثانيًاء لأن الصراع هنا يهدف إلى الوصول إلى الحقيقةء وهو بهذا 
يختلف اختلاقًا جذريا آخر عن الصراع الدرامى. فالصراع الدرامى ليس 
من وظيفته بدا الوصول إلى الحقيقة» حقيقة براءة المعهم أو ثبوت إدانته» 
هذه الحقيقة الى يجب أن يقسع بالوصول إليها القاضى فى النهاية 
لكى يصدر حكمه بداء عليها وفى ضونها. بل إندا نستطيع القول أن 
الصراع هناء الصراع الذى يقدمه هذا المقطع من الحوار صراع 
وهمی لارجود له إلا على السطح› > فالطرفان كما قلنا يهدفان إلى 
شئ واحد وهو الوصول إلى الحقيقةء وحينما يحدث ذلك يقشع 
الإشان بهاء من الناحية المغالية على الأقلء بل أن هذين الحاميين 
اللذدين يساطحان ريتخاصمان فى مرافعاتهما يخرجان بعد ذلك 
لساول الشاى معاء فهما فى الراقع ملعقيان جملة وتفصيلاء فى 
البداية والنهاية› بعكس الصراع الدرامى القائم على مفارقة قد بيدا 
فيها الطرفان بالاتفاق ثم يسهيان بالساحر والاخعلاف»› ۴ العكس . 
العقاء فى اخحعلاف أو احعلاف فى العقاء › وكلا الموقفين جادانء 
أبعد من القشرة بكثير. 

لهذا فإن هذا الحوار يخرج عن دائرة الحوار الدرامى رغم ما فيه من 
مقوماته. طبعا یمکن أن یکون هذا الحوار درامیا لذا ورد فی سیاق درامی 
وأدى وظيفة درامية محددة» وفى هذه الحالة يخرج من دائرة الحقيقة أو 
الخيال ليدحل ميداك الإبداع الفنى الصرف. 

وبدفس القدر فإن حوارا يجرى بين صديقين فى قطار أو طائرة أو 
مقھی لایمکن ان یعتبر حوارا درامیا. فاتعصور اثتین جالسین فی مقھی 


€ 


يشجاذبان أطراف الحديث فى مواضيع شتی . یبدآن بالحدیث معلقین 
على فتاة تمر أمامهماء مغلاء ثم ينتقلان بعد ذلك إلى أزياء اليوم 
۰ تختلف عن زاء الأمس ثم يتذاكران الأيام الخوالى» بعدها 
قد ينتقلان إلى الحاضر ا الأدب أو الاقتصاد 
FEN‏ ولسنت بحاجة هنا إلي أن أورد مغالا لذلك فهذا شيء 
يحدث معنا جميعًا ونستطيع أن نعخيله تماما ونوع الحوار u‏ 
أن يدور. هذا النوع من الحوار لايعتبر حورا دراميًاء هل لأنه يفتقر إلى 
الصراع؟ بالعكس قد يكون الرجلان مختلفين حول کل شیء تقریًا 
وتکون أفكارهما فى تصادم طول الوقت› فالصراع إذا موجود» وعندنا 
أمثلة لمسرحيات و بين الأفكار» كما فى مسرح الفكر. 
هل أنه يفتقر إلى الجدية؟ وهذا ا سبب غير مقنع› فالحدیث جاد 
کل الجد والمواضیع التی تثار فی هذا الحوار تچم الکثیرین جدا. السبب 
الواضح هنا أن هذا ليس حورا دراميًا لآنه يفتقر إلى الهدف الكلى أو 
الأثر الكلى» ليس فيه وحدة عاطفية أو حتى فكرية خكم الصراع الذى 
يصوره الحوار منذ البداية حتى النهاية» لأن المخصارعين هنا ينتقلان من 
موضوع إلى آخر بلا رابط» وكيفما اتفق» مجرد تمضية وقت ليس إلا 
يثيران فيها الكثير» ريتتقلان من موضوع إلى موضوع دون ضرورة أو 
حتميةء اللهم إلا توارد لفظة هنا أو تذكر موضوع هناك. وهو لهذا 
السبب ليس حوارا درامياً.. 
لننعقل الآن إلى مشهد آخحر مأخوذ من مسرحية قدمت على المسرح 
بالفعل ولنرى ماذا يفعل المؤلف بالحوار» وهل هو حوار درامی جرد آنه 
ورد فى مسرحية أُم أنه حوار درامی لأنه فعلا حوار درامی تتحقق له 
4٤‏ 


مقومات الحوار الدرامى وينطبق عليه تعريفنا السابق للحوار على أنه أداة 

لحقديم حلدث درامی دون وسيط أو وعاء يىختارە المؤلف أو يرغم عليه 

لعقدیم حدث درامی يصور صراعا راديا بين إرادتين اول كل منهما 

الحب تقريبًاء لم يسبقه الكثير إلا مقطع حوارى آخر بين نبيلة زوجة 

وأنها تخاف ألا يوافق أحرها لأنه» كما تععقد» لايؤمن بالحب»› فعرد 

عليها الروجة نبيلة بان زوجھا لایمکن أن يعترض لأنها تزوجته عن 

ا . ثم يدحل عصام وتختفی ا ی 
لیبداً الحوار التالى : 

شا یعنی ll‏ د لتت أفشتاحية بسيطة تفجر موقفًا 

تدامی قصپرا للصراع الذى قلنا أن 

زی عادتك ا موجود فى كل مقطع من 

الحكاية ؟ مقاطع .العمل الدرامى الجيدء 

e | ) 

Et‏ فی نفس ا 

هجوم. لان زوجته لم تنم حتی 

الآن ودفاع لأنه إنسان يشعر 

اة ا | محاولة للهروب... وإن كانت 
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الغدا وأنت متخيرة.. 


(هادئة) إيه قسوة 
الملاحظة دى.. 
کی 

آنا عمری ما أتريق 
على حد.. بس غريبة 
الك مالاحظتش إنى 
مغغيرة إلا النهاردة. 


ال ا 
مغيرك ؟ 


الإجابة حمل معنى التحدى 
والاستعداد للهجوم. 
اقتراب واضح ومحاولة ترضية 
نفس موقفها السابق. 
فعا كانت محاولة الترضية 


عادی فی موقفها؛ وهو فی 


بالتأکد عما إذا كانت تعرف 
شيغقاأم لاء ودی تلاك 
المعرفة. 

بداية الهجوم من جانب نبيلة 


یرد بجوم دفاعى قصير 
النفس 

SE Sa 
للهجوم خحطوة أخحرى. وهنا‎ 
فی نفس واحد تراجع وهجوم.‎ 


(بصوت عال غاضبًا) 


E 
دی..؟ كدب عليك‎ 
یعنی ع شان‎ 
تسشریحی..؟ قلت لك‎ 
ميت مرة إن ما فيش‎ 
فی حياتى واحدة تانية.‎ 

یه ياه ` 


تراجع مع محاولة و 
الت خکم سل و که حتی الان. 
قطعاً الهجوم هنا شد بمراحل 
من المراحل السابقة فقد بدأات 
الزوجة تهاجم زوجها فى 
الصميم» فهل ينسحب الزوج 
ا يقترب فى هجوم هو 
الاخحر؟ 

لم يدسسحب الزوج»؛ بل ارتد 
هو الأخر إلى هجوم مضاد 
قوی» لکن فی هجومه هذا 
يدرك تمامًا نقطة الضعف 
عندهء النقطة التى تهاجمه 
منها زوجته وهی شعورها بان 
فى حياته سيدة أخحرى. وهو 
يهذا التصريح يصل يالوق 
إلى ذروته» إلى جانب ان 
القصريح فى حد ذاته يعطى 
ال في كلة غت 
وللصراع ذاته... إذ أننا نعرف 
إللآن اذا يتصرفان بهذا 
الشكل كالقطة والفأر 


£۷ 


\EAN 


إحدامش بنع خانق 
العميشة اللى احا 


عایشنها دی.. انا ما 


أرضها لكش.: وما 
أظنش إنك ترضاها 
E‏ ا إنها 


RIS 


ak‏ ير 
وتسیر هی خحلفه) 


ما فیش داعی للعذاب 
دە ياعصام. اا 


. وأصبحت الكرة فى يد نبيلة 


إلآن› فاما ان تصعد الموقف 


من هدا وهو غير محتمل لاننا | 


وصلنا الذروة بالجملة الأخحيرة 
آو: 

ا فضلت ن تعود بالموقف 
ت ما قبل نقطة الذروة يعنى 


تهدئة لتبدأ من جديد هجومًا 


کشر جرأًة فأكشر صراحة؛ 


وییداً مراع ة قصير أحر لا پد ان 
يصل بعد مراحل متتابعة إلى 


لقد فضل الزوج السراجع 
بالغضب أو الهجوم» وهو ما 


بهجومها. 


قد تبدو كلمات نبيلة هنا 
وکألها تعرض الا ستسلام فی 


مستعدة نسحب من | هذا الصراع» فى اق 
حياتك... بالذات» لأنهاتعرض ' 
بس فهمنى .. رسينى | الانسحاب من حياته.. ولكن 
على بر... هناك فارقًا بين عرضها 
اللانسحاب من الصراع العام 
الذى يعتبر العمود الفقرى 
للمسرحية ويمعد من أولها 
إلى آحرهاء وبين هذا الموقف 
بالذات.. ففى الموقف الذى 
نعالجه لیس هذا انسحابا بل 
ھجومًا شاملا رغم کلمات 
الانسحاب التى ترد فى هذا 

الجزء من الحوار. | 
الواقع أن ةا لهد يعي مالا واضنحا للجرار الذرامى الج د الى 
يستخدمه رشاد رشدى بطريقة بارعة للتعبير عن صراع رئيسى هر 
المسرحية كلهاء وفى نفس الوقت ينجح فى خلق التوتر الذى محدثنا عله 
فن فل رالائ عبر عر اساافي الا الدرامي الخيد: لى 
جانب هذا كله فإن من الملاحظ فى هذا المشهد أن لكل كلمة تقولها 
الشخصية وظيفة محددةء إذ يبلغ الاقتصاد فى الحوار أقصى درجاته دون 
افتعال أو تصنع» إذا لانستطيع أن نعثر على جملة واحدة لاتؤدى 
وظيفعنها فى تحريك الصراع أو إبرازه أو تطويره» لأن الجملة التى 
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لاتضيف شيعا سراء لإظهار أبعاد الشخصية أو تطوير الحدث تعدبر 
جملة ميعة على المسرح. وتلك حقيقة لايدركها الكديرون للأسف 
فى بلدنا وخاصة ممن يكعبون للمسرح» إذ لسعطيع أن نعشر علس 
عشرات الأمثلة لحوار درامى يمكن فى الواقع اختزاله دون إحداث أى 
ضرر بالنص المسرحى» بل من المؤكد أن المسرحية ستتغير إلى الأفضل. 
ليس معنى الاقتصاد فى الحوار بأى حال من الأحوال هو الإيجازء 
أى أن الجمل القصيرة ليست هى أجح الجمل على خحشبة المسرح. 
رالدليل على ذلك أندا نسعطيع أن نبرز أمدلة لجمل قصيرة لاتؤدى 
وظيفة درامية واضحة» فى الوقت الذى» تمتلئ فيه روائع المسرح العالمى 
بجمل طويلة جدا ومع ذلك فإنها تبقى درامية فى كل تفاصيلهاء 
تؤدى فيها كل جملة وظيفة محددة. وإذا أحذنا مسرح شكسبير مثلا 
وجدنا أن روائعه تمتلى بجمل طريلة تنطق بها الشخصية أحيانا فيما 
يسمى بالمناجاة الداخلية وأحياا أحرى تدطق جملا ليس من 
امفروض أن يسمعها نمثل معين على المسرح» وكلها أو معظمها 
طويلةء ومع ذلك فإن الفدان العبقرى يجح فى إبقاء الصراع على 
حدته دون تباطؤ أو تعطيل للحركة العامة للحدث. فلبأخد أحد 
المشاهد الى يعحدث فيها ماكبث مع زوجتهء بعد قعل الملك بفترة: 


لدی ماهذایاسیدی: لم بادیئ ڏی پدء لانستطيع 
ماكبث: تبق وحيدا. لاتأحذ إلا | القول هنا بأن الصراع بين 
الأفكار الحزيدة رفيقة | ماكبثٹ وزوجته» ولکن 
لك. إنك تفكر فى | بعبارات الترفيه تلك تضع 


0۹ 


اشياء كان پجب أن 
حولهم.. إن ا 


فما حدث ES‏ 


قد حدشتا الشعبات ولم 
سیلتغم جرحه ویعود 
إلى حالته بیدما ببقى 
شرا البائس فى حطر 


كن لح اوي 
الأرض» وليحل 
الاب الا 
والأرض قبل أن نأكل 
لقمتهنا فى حوف» 
0 ن 
الأحلام المزعجة التى 


الطريق لانفجار ما كبث معبراً 
عن مأساته. وحینما تقول إن 
ما حدث حدث فھی بهذا 
إنما تلخص فى إيجاز راثع 
من ارسطو وشکسبیر. 

هنا یبدا ما کبٹ نفسه فی 
القعبير عن مأساته» وإذا كان 
زوجته»› فهو على الاقل بینه 
وبين نفسه»› او بينه وبين نتيجۀ 


لحطغه الأول. فالخطر قائم؛ 


ولابد» بعد الخطاً الأساسى› 
من الاستمرار. 

إذن فلشعم الفرضى الأرض. 
وهذا بالضنبط ما سي قله 
ماكہث من هنا حتى النهاية. 
لقد حدث ما حدث»› ولايمکكن ‏ 
الرجوع فيه. تلك هى الحتمية ‏ 
الكامنة فى الموقف والتى 
لايستطيع منها فکاکا. 


101 


or 


الراحة»› فى ب رید غا 


ننقلب فى ألم فوق 
ET‏ 

دنکان نائم فی قبره؛ 
نام نوما عميقًا بعد 
اق ا ٤ط‏ : لم 
يعد لیزعجه حدید او 
سم؛ او شر من 
الداحل» أو تهديد من 


مفارفة أساسية أدركها منذ اللحظة 
ال طعن في دنکان وهچره 
النوم إلى الأبدء فى الوقت الذى 
استراح فيه ضحيته إلى الابد. 
وهم من هذا کله ان کلماته هنا 
دقيقة واحدة؛ فهو مدرك تماما 
أطبيعة ما حدث» وهو حينما 
يشحدث عن حيانة العالم وشروره 
فهو يدرك ضمتًا أو حتى صراحة 
أله جزء من هذا الشرور هذا 
الإدراك من جانبه وإحساسه 
بفظاعة مافعل» رغم أنه لا 
يسطيع أن يعيد عجلة الزمن إلى 
الوراءء أو يرجع فى الخطأً الذى 
ارتكبه ‏ وهذا كما قلنا المعنى 
الاس ى لالجا غك شک جير 
ومصدر الشراجيدياء لم أن هذا 
الإدراك من جانبه هو الذى يجعل 
ماکہٹ إنسانا لتعاطف معه رغم 
کل شیءء؛ هو الذی یجعل منه 
بطلا مأسوا. 


)١(‏ ماكبث: الفصل الثالث؛ المشهد الثانى . ترجمة المؤلف. 


صحیح ان هذا المشهد لايندرج خت لون المشهد الدمطى الذى 
رکزنا عليه حتی الان حیث نری صراعًا صغیرا يبدأ ثم يتعقد حتی 
يصل إلى ذروة ثم انهیار أو حل» ليبداً صراع صغير آخر» إذ أن كلا من 
البطل وزوجته لايمشلان طرفى صراع» لکندا لو ركزنا على الحوار فى 
حد ذاته من حيث قيمته الدرامية وجدنا أن من الصعب حذف جملة أر 
EG ECS‏ 
وأن الملك قد قتل وانقضى الأمرء ومن هذا المنطلق يدرك ما كبث مدذ 
هذه اللحظة انه لارجعة اك الوراءء بل اپد ان یستمر فی تصعيده 
لعملية القتل والتخلص من أعدائه» وتصرفاته تمل على هذا الحو 
شجاع إلى حاکم دموی تؤدى كل جريمةيرتكبها إلى جريمة أكبر 
منهاء وحط آخر يمثل انحدارا بنفس الدرجة التى يرتفع فيها الخط 
الأرل» فكلما زادت جرائمه كلما زاد الخطاطه الخلقى» حتى يكتشف 
فى النهاية أنه اتتهى أخلاقيًاء والموت البدنى حينما يجى إنما يصبح 

به من مشهد کهذا. 
فی نفس الوقت دعونا نأحذ مشهدا آحر فيه احتصار لنرى ما إذا 
کان الحوار أيضاً مقتصدا ام لا. لنبداً بتمهيد بسيط عن حلفية المشهد. 
بد ات رت لاء هن شقة الست عطيات وهى تغسل شقتها بدرن 
رفن وبدأت البقع على جدار الأستاذ تحمدى مرظف الأرشيف 
وزوجته سميرة التى تتسم حياتهما بالفراغ التام من كل ما هو هام أو 
ذی معلی یحدٹ موقف غریب ؛ إذ تدا الأشکال الخريبة التى نتجت عن 
or‏ 


تسرب الماء تعخذ أشكالا محددة لشخصيات ثلالة هى طارق العالم 
الابغة الذى عاد لعوه من الخارج بأفكار ثورية عن مخقيق الطعام لكل 
فم «والسيدة) والدته وشفيقته «نادية» التى تقول لا حيها إن والدتها وابن 
عمها قد تزوجا بعد أن تخلصا من والدهما وأن لديها الدليل» ثم يغمى 
عليهاء عددئذ نشهد الحوار التالى بين حمدى وزوجته سميرة؛ ‏ 


سمي رة : 


مد ی : 


سميسرة: 


سصم دی : 


إيه .. حمدى ... البنت 


أغمى عليها!! 


وعنددها ابدليل... 


صروری ستفیق .. : 


رجو ذل na‏ اصہری 
اصبری ۰ 


نادية. 


تقرپر یکاد یکون سردا مہاشر ا 
لحقيقة سبق أن شاهدناها قبل 
ذلك بثواك بأنفسنا ولا تضيف 


ای جدید للموقف. 


تکرار لدفس جلا سبق إن 
ا 
يهمها الأمر مباشرة وهى 
إلا إذا كانت قد ماتت!! 
أقصد طبعًا انها ضرورى 
وهذا ما يستطيع أن ينطہق يه 
ی متفرج ينه وبين نفسه 
حعى تسكت السيدة التى 
تعطل الحدث ۔ إذا كانت 


اسميسرة : 


حمدی: 


جمدی: 


قل لی یا حسمدی.: 
کم الساعة؟ .. لقد 
سينا انفسا!.. الله 
أنظرا!.. «تلعفت إلى 
صيلية القهرة) لم 
قهوتك بردت ! 

( ك ١G)‏ يقظ) 
حقا ...لسينا انفستا!!.. 
وا وإلشلة... 
والطاولة؟!.. 

دعیدا من کل ذلك 
لن إالآن فس 


الرجل مات مقتولا.. 


لکن قولی لى. جرس 


(۳) توفيق الحكيم» الطعام لكل فم. الفصل الأرل 


الأساسية» فحن لانعرف حتى 
الأن 
واضح أنهما نسيا نفسيهماء 


یشرب قهوته التی بردت !! 


لاجديد مرة ألحرى. 


لأول مرة فى هذا المقطع نصل 
إلى سؤال معقول ... 

ولأول مرة أيضًا يضيف الرجل 
, 3 ( فلم يعد يهتم بال 2 
والطارلة 
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الواقع أن ما يحدث هنا يحدث | 2 من مرة فى مسرحية الطعام 
لكل فم.وإذا افترضناأن متفرجاً دحل مسرحا يقدم فيه هذا العرض دون 
أن يكون قد قرأ اللص مسبقا فهو إلى ما قبل النهاية بقليل ي ركر 
اهتمامه» مع حمدى وسميرة» على مأساة شخصيات الحائط والزوجة 
الى تعاونت مع حبيبها للتخلص من زوجها. فاذا کالت هذه الماساة 
الغريية - بصرف النظر طبعاً عن غرابة الموقف كله» وبعده عن كل ما 
مسرح الفكر - إذا كانت هذه الماساة تشد 2 الزوج وزوجته فانها ابا 
تشد انشباه المتفرج الذى يريد أن يشثابعها على أنها تمثل الحدث الرئيسى 
فى المسرحية. وفى هذه الحالة فإن كل المقاطعات تعتبر تعطيلا للحدث 
رإزعاجا لا داعی له» إلى جانب أن الحوار الذى يرد فيها لا يضيف 
ادا لأن ما يقو له الزوج والزوجة محصیل. حاصل أو مجرد تعلیق . 
ولكننا فى الفصل الأحير نكتشف أن ذلك الذى شد انعباهناء 
وانتباه الزوج وزوجته لا يمشل الحدث الأساسى » وأن القيمة الحقيقية 
للمسرحية ھی ان IE‏ الزوج إالذى صدئ فکره وخحلت -حپاته من 
گل ماهو هام؛ والزوجة التافهة قد تعلماء وأصبح كل منھما فی 
النهاية إنساناً أحرإلى حد بيع المصاغ وكل ما يملكان لشراء 
ميکر سکوب ليريا الأشياء بنظرة جديدة› وأصبحت الزوجة تضصع کتابا 
عن تاریخ الحضارة الإإغريقية سحت وسادتها. وهذا الاکعشاف يج 
متأخراً فی المسرحية بطريقة مقلقة»› وإلى جانب انه غير مقنع... وفوق 


)٤(‏ لفظة الاكعشاف هنا لا علاقة لها بالاكعشاف بمعتاها عند ارسطوء فالا کعشاف عند أرسطرو 
' تضاف اة البطل؛ حينما يعرف شيعا كان يجهله» أما الأكتشاف هنا فهو أكدشاف من 
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هذا وذاك »› فإذا كانت تلك القيمة الحقيقية للمسرحية» وهو ما يتضح 
ف ال اة كمافت فان امؤلف بهدا الشكل يشد أذاندا وکاننا 
أطفال صغار طول الوقت وكأنه يقول: «انعبهواء إنهما يتعلمان 
وينضجان» » فيجيء تكرار مشل هذا المشهد الذى أوردناه بمثابة محاولة 
قسر للمتفرج على إدراك القيمة»ء وكأنه يغذينا الفكرة بالإكراه!! 
ويفترض فى المعفرج سذاجة فكرية مخول بينه وبين إدراك أن ما يحدث 
ey‏ وزوجته. 
أعتقد TT‏ 
i REE‏ 
جدلية صرفة يفرضها بعد ذلك على مواقفه» ومشاهده كلها ثم 
شخصياته التى لا.تصبح شخصيات من لحم ودم»؛ » بل مجرد آفکار 
فقط. والنتيجة أن ® ۽ ثقيلا متباطاء والدليل على ذلك أن 
توفيق الحکيم » سواء هنا أو فى مسرحيات أخرى يصل حوره الدرامى 
إلى القمة الفنية حيدما يتحرر من الفكرة الجدلية التى يبدا بها ويبداً 
فى التعامل مع بشر من لحم ودم فى موقف إنسانى محدد ويصبح 
الحوار عنده سريعاًء مليغاً بالحياة يعبر عن مفارقة فى موقف إنسانى 
بست 7 ما كا بيطا ار تقد ولكق الت هات ودا ف د 
انتباهنا کشخصیات تنطق بلسانها هی وتہ تتحرك فى حرية بعيدة عن قيود 
الفكرة البحتة . فی مشل هذء اللحظات ي يصل الحكيم فى حراره إلى 
ذروة فنية لا أظن أن أحدا ينافسه عليها. والغريب أن الطعام لكل فم 
تقدم مثالا جمیلا لذلك: لقد سقطت القشرة الجيرية الى أحدثعها 
مياه الست عطيات وتوقفت معها تمغيلية الحائط دون أن يجد طارق 
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حلا لمأساته. ويستبد الفضول بحمدى وزوجته» ثم يتفتق ذهنهما عن 
حل وهو عودة تسرب المياه من جديد من شقة الست عطيات. فيقرر 
أن يطلب منها إعادة غسيل الشقة كل يوم» بنفس الطريقة ونفس 
الكمية من المياه. ويسعدعيان الجارة الطيبة التى كانا يهددانها برفع 
قضية ضدها بالأمس فقط ليطلبا منها هذا الطلب الغريب المبنى على 
مفارقة واضححة جداً للجمهور: 
عطیات : وهل هذا يریح ضمی رکم ؟ 
حسمدیى : نعم... لا یریحه إلا هذا العمل 
عطيات أن اأغسل شقتی |.. 
حمدى : الآن... من فضلك... فى الحال... . 
عطيات : فى الحال!... لكن أنا غسلتها الصبح.. من لصف 
ساعة... نظفتها حجرة حجرة... وغسلت البلاط 
سسميسرة : والحجرة التى فوقا؟! ٠‏ 
عطيات : وخصوصا الحجرة التى فوقكم... 
سميرة : ولكن الماء لم يصل إلينا... 
حمدی : نعم.. أين الماء؟... ين هى المياه؟... 
عطيیات لبا لا يمكن أن تصل إليكم الآن. EEE‏ 
) - مجلونة أكرر نفس الغلط... 
حملی E Ey‏ مجنولة .. 
لامۇانحذة أن تکرری ا سیق 
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مسسميرة نعم... يجب أن تكررى ما سبق بالعمام... حتى 
يرتاح ضميزنا.. ونشعر أنك على راحتك.. وأن 
التكليف بيننا زال .. اغلطى نفس الغلط... قرمى يا 
ست عطیات . ) 
عطی سات : نعم .. نرجوك .. قومی اعمليها. 
أعملها؟! ما هذا الطلب الغريب يا اخراتى؟!.. 


هداء کما قلت. یظهر حرار الحکیم وقد توفرت له مقومات الحوا 
ر الدرامى الذى لا يكون عببا على خحشبة المسرح» فالموقف» رغم 
بساطعه الشديدة» موقف درامی من الطرازالأرل يعشمك أو على 
المفارقة المببية على جهل إحدى الشخصيات بشى أو أشياء يعرفها 
الجمهورء وثانيا على تقديم موقف غير مدطقى فى صورة مدطقية؛ 
وهذا ما يفعله الروج والروجة. فعبدو المقاييس مقلوبة للست 
عطيات» بيدما نرى أن الموقف فى نفس الوقت»› ومن وجهة نظر 
الزوج والزوجة»ء يمغل تقديما لوقف مدطقى بحث» فهما على 
استعداد لعمل أى شى لإعادة الحياة لشخصيات الحائط التى ماتت 
بانهيار قشرة الجير على الأرض. والنتيجة أن الموقف كله من نوع 
الكوميديا الراقية النى تعمد على قلب معابير الأشياء دون أن تلجا 
إلى الاسفاف اللفظى الذى يملأ مسرحدا هذه الأيام. هذا هو الحكيم 
المؤلف المسرحى بحق. أما حيدما تكون الفكرة مسسلطة على 
الملسرحية فإنها تصبح قيدا قاسيا على الحوار والشخصيات والحدث 
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والصراع بحيث تحرل العمل الفبى إلى عمل يصلح للقراءة فقط› 
ملى بالتعليق المباشرء والشرح والتبسيط؛ بدلا من الإ بحاء والتلميح | 
السرد والتعليق..!! وماذا فى ذلك؟ هل يخلو المسرح E‏ 
والتعليق ؟ فلماذا نحاسب المحكيم عليهما الآن؟ هذا صحيح لكا 
الآن نعود إلى نقطة البداية فى هذا الفصل› وهى الفارق بين الملحمة 
أوالقضة والمسرحية. 
لقد ظل المؤلف المسرحى» منذ فجر الدراما الإغريقية حتى عصرنا 
هذاء قادرا على تغطية قصوره بالمقارنة مع المؤلف الروائى وتعويطر 
العجر اللف دد لفسه فيه رمت حرمانه من أداة السرد: وقد جح فی 
الواقع فى استخدام السرد فى البناء الدرامى» إما لضرورة تاريخية أو عن 
طريق التحايل الفنى. المهم أنه فى الواقع لم يحرم نفسه تماما من تلك 
الأداة الطيعة أبدا. فإذا أخذنا المسرح الإغريقى و جدنا أن السرد الدرامى 
: کان یمثل ضرورة EHR‏ المسرح الإغریفی فى ذروة مجده لم 
يقدم أكثر من ثلاثة شخصيات فى الرواية الواحدة» الأولى قدمه 
) ثيسبيس» والثانية قدمها إسدخيلوس والثالغة قدمها سوف وکل - وأماء 
هذا القصور الواضح كان المؤلف يعتمد بصفة أساسية على الكورر 
الذى بدأت به المسرحية كفن درامى أصلاء ففى غياب العدد الكافي 
- من الشخصيات كان لابد من لجوء المؤلف للكورس لتأدية أكشر مر 
وظيفة مشل القيام ببعض الأدوار (شيوخ المدينة) » أو المشا ر ف 
الحدث مشا ركة مباشرة» أو التعليق على الحدث وتقديمه بطريقة السر 
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الدرامى. تلك هى الضرورة التاريخية الأولى التى تفسر أهمية الدور 
الذى يلعبه الكورس فى ثلائية إسنخيلوس. 
وقد کانت هناك صرورة أخحریى فلية› رهی استحالة تقديم يعض 
مشاهد العنف والقسوة على حشبة المسرح أمام أعين المتفرجين 
مباشرة. فليس من السهل تقديم مشهد زوجة وعشيقها يطعنان الزوج 
العائد بالسيوف حتى يختلط دمه بماء الحمام. وفى نفسى الوقت لابد 
من تقديمه للمتفرج. د فالسرد هو الخرج. ولش ف المحقول ان 
عينيه» ذأ فلابد من دحوله واحعفائه ليعود بعدها وقد سالت الدماء 
على وجهه لينرد لیاء او رد لدا آحرون؛ مأ حدٹ . اا الضرررة الخالغة 
فهی کون الدراما فا أداثيًا يؤدى على خشبة مسرح أو وسط حابة فى 
تقديم كل شىء أمام الجمهورء وإذا نظرنا إلى تلك الضرورات بعين 
وپعضها الأحر قد تعرض لقليل من التغيير. فمثلا لم يعد الاعتماد 
على الكورس ضرررة فنية» وإن كنا نرى الكورس يظهر فى بعض 
الأعمال الفنية» أو فى بعض الأنماط. لكن حينما يحدث ذلك فإنه 
يحدث عن احعيار لا عن ضرورة تاريخية» فبرحت مثلا لا يلجا إلى 
بمعنى أنه فى الوقت الذى كان المؤلف الإغريقى فيه يلجا إلى 


البتاء الدرامى - '٠١‏ 


يستطيع استخدامها فى النص فإن برحت أمامه مطلق الحرية بين 
استخدام ثلاثة شخصيات أو خحمسين إلى جانب الكورس. 
وقد سبق أن قلنا أن تطور المسرح الإغریقی فى الواقع يعمشل اساسا 
فی اجاهین: 
الالجاه الأول هر الابععاد عن المادة الأسطورية بالتدريج حتى نصل 
إلى تيمات علمانية كاملة فى التراجيديا والكوميديا الرومانية» والا مجاه 
ي فى الابتعاد التدريجى عن الاعتماد شبه الكلى على الکورس إلى 
ان نصل إلى مسرح يختفی فيه ه الکورں تماما ا الكوميديا 
والتراجيديا الرومانية. 
لکنء هل حقیقة احعفی الکورس تما من ارح ؟ صحبح أن 
إذا قارنا أعمال اناس مثل وتیرنس وسینیکا بأعمال إیسخیلوس 
ويوربيدس ثم سوفوكل وجدنا أن الحركة ار قد قطعت شوطً 
كبيرا ابقعد بها عن تلك البداية التى كان الكورس فيها يعلق على 
الحدث بل يشارك فيه إلى الحد الذى كانت التراجيديا مثلا تدقسم فيه 
إلى حمسة أجزاء رئيسية - وليست فصولا _ مخددها لحظات دخحول 
لکرس ال ا ال ف ا ا اقل 0 ا 
النص التراجيدى على وجه القحديد اكعسبت أسماءها من علاقتها 
بها يقعلة أعضاء الكورس أو يقرلوته: فيد المقدمة كان اعضتاء 
الكورس ينقسمون عادة إلى قسمين ويدخحلان إلى الحلبة من 
يمين وشمال الخلفية الخشبية أو الصخرية وهما ينشدان أغنية 
المدحل «ءه4هءه يبع ذلك مشهد يؤديه الممثلون» ثم يتبعه ما 
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یسمی (0۸ ٣‏ 1ءھالا وھی أغنية يۇديها اکور وتتناوب المشاهد 
التمغيلية والأغانى الكور الية الفاصلة إلى أن نصل إلى النهاية التى 
اكتسبت اسمها هى الأخرى من خروج الكورس واخحتفائهم. لهذا 
کانت تسمى (08ل8×0) . 
ولتعد الأن إلى تساؤلنا الآحير: هل احتفى الكورس تمامًا من 
المسرح؟ للإجابة على هذا السؤال لابد أن نعود إلى الضرورات الشلاثة 
التی سبق ان ذکرتها. من الواضح أن الضرورة التاريخية المرتبطة بدشأة 
الدراما كفن أدائى ثم تطوره عبر مراحل مختلفة» من الواضح أن هذه 
الضرورة قد اتعقفت. كن الضرورتين الأخرتين مازالتا قائمتين. 
فمازالت هناك بعض المشاهد التى يجب ألاتقدم على المسرح مام 
المشاهدين وت أبصارهم لأن فيها عنفاً اأكثر من اللازم» أو لأن 8 
مساسا بالأحلاق أكثر من اللازم - وإن كان هذا السبب الأخحير مطامً 
بعض الشىء يختلف من بلد إلى بلد حسب اخحتلاف التقاليد والمعابير 
a‏ فتقدیم مشهد اغشيال أجامنون مغلا بالطريقة التى قدم 
فيها فى الجزء الأول من ثلاثية إسنخيلوس» أى من وراء سقارء کان 
ضرورة وقعها ومازال ضرورة حتى الأن» ففيه من العنف مايصدم 
إحساس المتفرج العادى . 


أما الضرورة الفالغة والتى تقول أن المسرح مسرح» اى أنه يخضع 
لعاملى المكان والرمان بصرف النظر عن وحدتى المكان والزمان» 
فمازالت هی الأخحرى قائمة» وإن كنا نرى الآنء ومنذ فترة طويلة أن 
التطورات التكنولوجية تزحف على خحشبة المسرح بسرعة رهيبة وأنه 
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أصبح من الممكن الآن تغيير مشاهد كاملة بالضغط على زر معين. 
لكن الافتراض الأساسى مازال قائمًا وهو أن حشبة المسرح مكان واحد 
ولايجب أن نبالغ فى افعراض أنها أماكن كغيرة فى نفس الوقت أو 
على الأقل يجب أن تتغير الأمكنة فى حدود الوحدة المكانية الواحدة» 
بمعنی اننا نستطیع أن تری مشهدا مثلا فى أحد أحياء القاهرة لننتقل 
بعد ذلك إلى مشهد تال فى حى آخر من القاهرة لأننا فى الواقع 

- نتقحرك فى نطاق وحدة مكانية واحدة وهى مدينة القاهرة. 
ثم أن هناك ضرورة أخرى وهى ضرورة الزمان. ونحن لانقصد 
بذلك وحدة الزمان كما هى عند أرسطوء أى الفعرة الزمنية التى 
يغطيها الحدث على خحشبة المسرح والتى يحددها بدورة يوم أ يوم 
ونصض؛› او حتی کما ھی عدد الکلاسیکیین الجدد الذین کائوا کثر 
تشددا من أرسطو ذاته» أو القفسيرات التى تقول بضرورة تناسب الزمن 
على حشبة المسرح مع الزمن الذى يمضيه الملعفرج فى مشاهدة 
المسرحيةء لأن العجربة أثبعت أن المؤلف العبقرى يستطيع أن يتجاهل 
وحدة الزمان هذه ویقدم لنا رغم ذلك عملا فيا مبدعا. ضرورة الزمان 
التى نقصدها شىء eT‏ الزمان سواء عند أرسطو أو عند 
غيره. ويمكن شرحها بالعودة مرة أحرى للفارق بين الفن القصصى 
والفن المسرحى. إن كاتب القصة يسعطيع أن يبدأ روايته من أية نقطة 
زمانية يشاء فى حياة الشخصية أو الشخصيات. يستطيع أن يمد 
أحداثه لمغطى جيلا كاملا أو حتى أجيالاء معتبعا بذلك الفسلسل 
الزمنى الطبيعى لخدوث الأشياء. قد يبدأ بميلاد البطل مثلا ثم يستمر 
معدا إلى أن يشزوج ویدجب أطفالا ثم یکبر ٹم يموت. لکن الکاتب 
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الملسرحى لايستطيع أن يعطى نفسه هذه الحرية» حتى عندما يضرب 
بوحدة الزمان» بمعناها الأرسطاطيلى» عرض المحائط كما فعل 
شكسبيرء ففبان المسرح لابد أن يبدأ عند نقطة حرجة» أو نقطة 
تکون الأحداث فيها قابلة للعفجر أو التعقيد. الضرورة هنا ترجع إلى 
السزام المؤلف وإرتباطه بجمهور يجب أن ببقی جالسا فی مقاعده 
حعى النهاية» لهذا لایستطیع أن یتراخی فی تقدم حدث فی تسلسله 
الطبيعى› ی مدل ولادة البطل مغلا حتی يموت : یجب أن یکرن قاد 
على خلق ذلك الموتر والقلق الدائمين واللارمين لإبقاء المعفضرج فى 
مقعده: نحن لانقصد أن يقدم الفنان حدثه بطريقة خجحعل المعفرج 
يلهث معه أو وراءه» لكن على الأقل لابد أن ببقيه مشدوداء لأن 
الحرية التى يتمتع بها قارىء الرواية القصصية من قدرة على العوقف 
متى شاء ثم المعابعة مى شاءء هذه الحرية غير موجودة هها. إلا إذا 
كنا نشصور متفرجا يشاهد الفصل الأول من مسرحية ما فى إحدى 
الليالى ثم بقطعها ليعود مرة أخرى بعد ليلة أو ليلتين ليشاهد الباقى!! ‏ 
فاا تاا فان ادها روا راا غر مولت مجر اران 
قصة واحدة بالمعالجة؛ اتضح لنا ماذا تفعله الضرورة الزمانية بالمؤلف 
المسرحى» وما تؤدى إليه فى نهاية الأمرء وتلك هى المفارقة الغرية» 
من ځایله ولجوئه هو الا رال استخدام أداة السرد. ولم لذهب بعيدا 
وأمامنا قصة أوديب ومأساته. لو أن كاتبا روائي) عالج هذه القصة» فلابد 
أنه سوف يبدا قبل مولد البطل بقليل بل بفترة طريلة فى الراقع» إذ أنه 
يستطيع أن بيدا باللعنة التى أنزلها أحد الفرقاء على بيت لابداكاس 
الذى ينعمى إليه لايوس والد أوديب ثم ينعقل بعد ذلك إلى النبرءة 
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التى سبقت مولد أوديب وكيف حذرت الملك من مولد طفل له 
سوف يقعل أباء ويتزوج أمه. ويولد الطفل ويتخلص الملك منه بإعطائه 
لرجل طالبًا منه أن يقتله فى الجبال. لكن الرجل يشفق على الطفل 
البرىء ويعطيه لرجل آخحر من مدينة أحرى. وينشأ الطفل فى بلاط 
کورنث معتقدا آنه یعیش فی کدف رالدیه» وفی يوم من من الأيام بعد بعد أن 
یصبح شابا قویا يشب شجار بينه وبين أحد أقرانه فيخبره بال 
المقعلقة به. فيهرب الشاب من المدينة حتى لايقتل أباه ولايتزوج من 
أمه. . وفى الطريق إلى طيبة يقابل رجلا عجوزا ويدشب بيدهما شجار 
يتعهى بقعله له دون أن يعرف أنه بذلك قد قعل والده. . إلى آحر 
الأسطورة المعروفة. أى أن القصاص يتحرك بحرية تامة متتبعاء 8 أرادء 
العسلسل الزمنى الطبيعى للأحداث. 
ماذا سيفعل المؤلف المسرحى؟ بل ماذا فعل سوفوكل بنفس القصة 
ليقدم لنا مسرحية أوديب ملک ؟ 
إن شوفوكل يعبع القسلسل الزمنى للأحداث» بل بدا بالأربع 
والعشرين ساعة الأحيرة من حياة أوديب. قد يقول قائل أن المؤلف فى 
هذا القزم بوحدة الزمان التى مخدث عنها أرسطو. ولكن فى هذا خطاً 
ون اا ا شن ُن أوديب ملگامی الى ساعدت 
ارسطو على وضع معظم أفكاره عن العراجیدیا آى أن أرسطو تعلم منه 
وليس العمكس. وسواء كان هذا أو ذاك فإن ما أمامنا أن المؤلف بداً 
باليوم الأحير من حکم ا وديب فى طيبة. وهو بهذا قد اخحعار أيضسًا 
لحظة حرجة تكون الأحداث فيها على وشك الانفجار. اال ا 
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بشي وخ المدينة وهم يتجهون إلى مليكهم طالبين مده أن ينقد مدينتهم 
من وباء الطاعون الذى تفشى فيها. وهم فى هذا الطلب يستندون إلى 
أنه سبق له أن نقذ المدينة من قبل من حطر آخحر وهو لغز أبى الهول. 
ومنذ هذه اللحظة يتضح الخط الدرامى للمسرحية فيما يتعلق بعنصر 
الزمن» إذ نها تتحرك فى خحطين فى نفس الوقت» حط إلى الأمام 
وخط إلى الوراء. وخحط الأمام» كما يتضح لنا فى نهاية المسرحية حط 
قصير جداً - أربع وعشرون فقط - بينما خط الماضى طویل؛ 
يغطى السنوات السابقة» إلى ماقبل مولده فى الواقع 
ولأن أوديب قد سبق أن أنقذ طيبة بالفعل› ولأنه عنيد فإنه يتعرض 
للخطر الجديد ويرسل إلى عرافة دلفى يسألها عن سبب الوباء (خطوة 
إلى الأمام) ويعود كريون بالسبب: إن فى المدينة قاتلا أفلت حتى الآن 
من العقاب» قاتل الملك السابق» ووجوده يلوث المدينة ويدنسها (خحطرة 
إلى الماضى) . وفى عناد وإصرار يرسل أرديب فى طلب العراف الأعمى 
يسياس (حطوة إلى الأمام)» وبعد مشهد عاصف يخبره العراف 
بالحقيقة› أنه هو القاتل› قاتل لایوس عند قأرعة الطريق؛ وأنه بذلك 
قتل أباه وتزوج من أمه (خطوات إلى الوراء)» وهكذا حتى نهاية 
الملسرحية حينما يكتشف أوديب ما كان يجهله ويفقاً عينيه ويخرج 
إلى منفاه. 
كيف تقدم تلك الخطوات إلى الوراء؟ فى السينما الحديغة طبعًا 


من السهل الرجوع إلى الماضى عن طريق الاسترجاع بطريقة «الفلاش 
باك» أما فى المسرح فإن هذا لايحدث. إذن فإن معنى ذلك قطعًَا 
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يكون الزمن الذدى يحدد المؤلف به نفسه أكثر اتساعا من هذا بک 
فإن مايفعله سوفوكل من تضييق الخداق بهذا الشكل لا يفعله 
O POE‏ ولکن النشيجة وإسحدة: السرد ل أو لأخرء ما 
ف الاضى لاعادته إلى الحياة. حاصة إذا كان مجرد خلفية فقط. 
فى المشهد الثانى من ماكبث مغلا يقدم لنا أحد الجنود وصفًا حياً 
مبطقيًا لمعركة ماأكبث ضد العصاة المتمردين على عرش دنكان. ورغم 
أله مشهد رائع من ناحية الحوارء وتصويره لجوانب هامة فى شخصية 
البطل؛ ثم انه فوق هذا وذاك منطقی› لاه يقدم جددیا عائدا من میدان 
المعركة ليصف للملك كيف ساءت الأموو» رغم كل هذا فإن المشهد 
ببقى مثالا واضحا للسرد الدرامى الذكى. 
وفی بیت الد يا فاا المؤلف إلى السرد لسبب أخحرء وهو عدم 
القدرة على الرجوع اک الماضى؛ فاك کریسٹینا تعود لقاع صديقتها 
نورا بعد سنوات من الغيبة. وتسألها نورا عما فعلت بزواجهاء وظروف 
لعرك الرجل الذى به لتعمكن من خقيق بعض الاستقرار بالزواج من 
رجل غنى يكبرها سنا حتى تستطيع تربية أخويها. والأن» وقد مات 
الزوج› فقد جاءت تبحٹ عن عمل . حوار؛ هذا حح › لکنه سرد 
ذکی» ونورا ھی الأحری فی جعبتها من الماضی الکثیر. وحینما تری 
أن صديقتها مازالت تعتقد أنها عديمة الخبرة» مبذرة لاتعرف من 
الحياة إلا جانبها المرح تكشف لها نورا عن الجانب الأحر من 


۱۹۸ 


شخصيتهاء وكيف اضطرت منذ حمس سنوات تقريبًا إلى اقتراض 
مبلغ كبير من المال لتنقذ حياة زوجهاء و كفت استطاعت أن تسده 
المبلغ كله على أقساط شهرية وفرتها من مصروفها الخاص ومصروف 
البيت وأى عمل خارجى كانت تستطيع الحصول عليه دون علم 
زوجها. حوارء› لکنه ايض سرد ذکی. 
ولعل القارىء قد لاحظ حتى الآن أنى أصمم على استخدام كلمة 
ذکی فى وصف السرد حينما يرد فى مسرحيات معينة.والواقع أن هذا 
يعنی أن هناك نوعا آخر من السرد قد يرد فى عمل مسرحی يفضح قدرة 
كاتبه الفنية وعدم نضجه»ء أى أن هناك بعض المؤلفين الذين يفشلون فى 
العفريق بين مقومات الرواية والمسرحية ومن ثم لايفرقون بين الحوار 
الدرامى الذى يرد فى مسرحية من المفروض أن تقدم أمام جمهرر وبين 
الحوار حيدما يرد فى رواية قصصية. ولنأحذ موقفًا بسيطا متخيلا وتعالجه 
بظریقتین مخثلفتین : هدی ولیلی طالہتان فی كلية وأحدة تثقایلان صباح 
أحد الأيام وا بينهما الحرار الثالى: 


اقعراب نفسی» ولكنه لايمثل 
هجوما. بل تراجعا لأنه محاولة 
) استرضاء. 
هدي : صباح أخير. لیلى فى صمنها تبدا الابتعاد 
اليل .فر انها دير وجهها اقبي لذت ينل خجودااةا 
دون أن ترد) فكرنا فيه من زارية الصراع 
هدى : إيه باليلى!.. ماللت؟ تراجع 
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لدی : 


وکمان مرش عارفه عملت 
إیه ؟ 

أنا.٠!!‏ عملت إيه؟ 

من النبهاردة لا أعرفلك 


) المفروض تيدى إمبارح 


معأسفة یا هدی.. مقدرتش. 
يعنى أقعد طول النهار 
مسظراك وبعدین تقولى 
متأسفة. 
عندنا حادثة فى البسيت 
امبارح. 


فی دهشة) حادثة!. مرش 
معقرل. إیه اللى حصل؟ 


(فى تعاطف) ماما!! مالها؟ 
أبدا» دى حاجة بسيطة 


تراجع 


وفجاأة تصوقف ليلى عن 
العراجع› وتہداً هجرما خفيفا› 
فلدي ها عالرها الواضح 
الآن. .لهذا تصبح فى موقف 
افا 

الآن لم يعد هناك داع لهجرم 


ليلى فعبدأ فى الراجع أو على 


الأقل تدوقف عن هجومها. 


تراجع 


هى الأفوى الآن 


I Ss 


السراق عمل حادتة.. قال 


E E 


ن 
: أبدا» حلة ميه بسغلى اتقلبت 


على إيدها. 


تصوری!! 


د ی مرن ا ۴ ا 


فی تاکسسی ورحنا على 
المسدشفى ..لكن› قال يعلى 
ا واي 
الطريق إلى المستشفى ... 
حصل إیه تانی؟ . 


مسحصلش الحادثة إلا 
يعنی ١‏ 


واحدامعاه؛ فی ظرف زی ده.. 
انزلی وخحدی تاکسی تانی. 


1 لاء صاحبنا مصمم لازم نروح 


معاه القسم علشان تشهد إنها 
ما کاندش غلطعه راسه وألف 


تراجع 
هجوم. 
تراجع . 
ا 
تراجع. 
هجورم 
طبعًاء تكون هدای الأ قسد 
a‏ 
نبداً فی دخول صراع آخر ي 
| اهتمامنا من جديد»› وهو 
الصراع بين ليلى وأمها وبين 


السائق.. 
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فی مقطع حوارى كهذا مشال واضح للحوارء الذكى. فرغم أن 
الخخصيكي تشحدثان عن شىء مضی)› ولایحدث مامتا على خحشبة 
المسرح» إلا أن الحوار بالطريقة التى يقدم بها ينجح فى الحافظة على 
أحد مقومات الدراما وهو العوتر. إذن» فرغم السرد الواضح إلا أنه 
لايجعلك س بالسرد على الإطلاق. 


الان اغد تف الخهد ن مادا شل دقان أن 
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يعدى أقعد طول النهار منظراك وبعدين تقولى معأسفة!! 
معلهش.. أصل حصل عندنا حادثة فى البيت إمبارح. 

(فى دهشة) حادثة.. موش معقول.. إيه اللى حصل. 

حلة ميه انقلبت على اید ماماء وتصوری ما کائش فی 
البيت غيرى. وحياتك واترعبت. أخلتها فى تاكسى ورحا 
على المسدشفى. لكن قال يعبى مجيش إلافيدا.. واحنا فى 
الطريق إلى المسدشفى السراق عمل حادثة.. قال يعلى ما 
تعصلش اللادثة إلا واحنا معاه» فی ظرف ری ده. حاولت 
آنرل ونأخحد تاکسی تائی.. لاء صاحبدا مصمم نروح معاه 
القسم علشان دشهد إنهاما كاندش غلطه..رأسه رألف 
سيف لازم القسم الأول. المهم إدينه عدراندا وقلت له يفوت 
عليدا بعد كنده.. ورحت المسدشفى .. مسدشفي حكومى 
قریب مددا شویه.. لکن رہنا یاہست ماپوریکی.. ما فیش أی 
اهتمام.. وتانی علی تاکسی تانی وأحدت ماما على.. 


وقد تمضى ليلى أيضاً فى سرد جربعها مع المستشفى الأخرى ءوماذا 
حدث هناك» وكيف كانت الإصابة طفيفة» لكن والدتها بالغت من 
خحطورتة فى النهاية. 

مشل هذا الموقف يتسم بالسذاجة الفبية لأن ليلى تبدو وكأنها 
كانت تنتظر السؤال الذى تلقته من صديقها عما حدث لتبداً دون 
توقف تسرد لنا بطريقة مباشرة لاتختلف عن طريقة الرواية كل 
ماحدث. ثم إن هذا فى نفس الوقت يظهر قلة حبرة المؤلف بشن 
الدراما كفن أدائى» إذ ماذا ستفعل صديقتها هدى على خحشبة المسرح 
فى الوقت الذى تبدأ فيه هى هذه القصة الطويلة؟ والاعتراض على 
هذا المقطع الطويل عن قصة ليلى والحادث الذى وقع لوالدتها ليس 
بسبب الطول إطلاقاء فكم من مشاهد طويلة يبدو فيها السرد راضحا 
) ولكنها مع ذلك ختفظ بمقرمات الصراع الدوامى | كاملة. وما على 
الإنسان إلا أن يقرا ذلك الانفجار الذى تنطلق به كاسندرا فى الجزء 
الأول من ثلاثية إسخياوس ليعرف الفارق بين المؤلف المسرحى الذى 
يدرك جيدا طبيعة عمله» وبين مؤلف مبتدىء يقدم لنا مشهدا 
كمشهد ليلى هذا. فى أجاممنرن مغلا يكون المرقف على النحو 
التالى : لقد اقتادت الزوجة زوجها العائد إلى الحمام بعد أن بسطت له 
البساط الأحمر واستقباقه بكل مظاهر التكريم. ويترك أجا ممنون 
عشيقعه كاسندرا وراءه» أى فى حلبة المسرح ويختفى هو عن أعيننا 
لعبداً عملية الاغتيال وراء الستار. هنا تبداً کاسندرا وصف مایجری 

- دون أن تراه وجسده أمامنا وكأنه يحدث فعلا فوق حشبة المسرح. 
رليس أقدر من كاسندراء الفتاة التى ترى بشفافيتها البالغة ماوراء 
الحجب» ليس أقدر منها على وصف أو سرد مشهد القعل فى 
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الداحل» وهو مشهد طويل حقاء لكنه من أروع مشاهد المسرحية على 
الإطلاق رغم مافيه من وايش إو شد . لكن المؤلف الذ كى يجعلك 
0 ق و 
مسرحى أولا وأخيراً. 
والمسرح الحديث ملىئ ۽ بأمثلة للسرد الذ كى والسرد الساذج؛ إذ مازال 
الفنان يمتلك فى يده أكشر من وسيلة أو حيلة للعغلب على عجزه 
وحرمانه من الكورس. قد تبداً المسرحية مثلا بحوار بين حادم وخادمة 
يتناقشان فى أحداث الليلة الماضية› وقد س الشخصية تتحدث فى 
التليفرن لعقص علينا شيعا لم ئره» وقد يقرا البطل -حطاباً وصله» وقد 
يلجا إلى جهاز تسجيل بين آن وآخر» إلى آخحر هذه الحيل البارعة. 
لمهم أن يعرف المؤلف كيف يستخدمها بطريقة عل السرد لايبدو 
وكأنه سرد على الإطلاق» وهنا فى الواقع يكمن الفارق بين الفنان 
المبدع والمبتدئ لنأحذ مشلا هذا المشهد: 


السودانئية بيسحبه وراه. والراجل یصرخ.. آی 
e e‏ ا کج 
تاو 
سی | ( مستاع) ویعدین .. وبعدین .. ) 
شاكر: (منفعلا مذعورا) وفى ثانية بصيت لقيت البحر كله 
تماسیح زی مايكوك شقوا 4 | المية وطلعوا .29 شد 
ی چ ای ن د 
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والسودانية واقفين ساكتين زعقت فيهم وقلت 
اضريوا اضريوا فى ولاد الكلب قبل مايأكلوبا لدا 
دول حیاکلونا کلنا یایحیی... آی... آی... 
يحسيى: انت كل ماتشرب تفتكر الحكاية المهببة دى.. دى 
حاجة فات عليهاأكثر من عشرين سنة وأنت 
مهندس رى فى السودان قبل ماتطلع على المعاش 
شاكرا: بمدة.. بس إيه اللى بيفكرك بيهاء ‏ 
e‏ 
پحیی! راسا قارساق e‏ ا 
وپینهم مسافات. 
فار ل 
پحیی: لا.. لا.. إزای بقا؟ 
شاکر:دول تماسیح صحرا. موش تماسیح نیل 0 
تماسيح النيل ما يأذوش.. والصحرا قريبة مننا.. قريبة 
حالص ححطوتين نبقى فى الصحرا. 
سرد!! طبعا سرد. ولكن لسناقش ماذا فعل المؤلف بهذا السرد. إنه 
استطاع بمهارة فان يعرف أصول اللعبة كلها أن يمزج بين الحاضر 
والاضى. فهر حينما يجعل شخصيته المهزوزة تتحدث عن جربة 
ماضية يجعله فى نفس الوقت يعيشها كاملة إلى حد الإحساس بالألم 


(4) رشاد رشدى: حلاوة رمان (الهيغة المبرية للکتاب: ۱۹۷۱)؛ ص ۲۳١‏ . 
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إلآنء وکان کل شیع یحد ٿث مام أعينناء ثم إنه بالشدریج يصل پیا فی 
نهاية هذا المقطع إلى الارتقاء بالسرد الذى يدور حول جربة ماضية إلى 
درجة الرؤية المسعقبلية الوأاضحة فی حدیثه عن تماسیح الصحراءء› بکل 
ماخمل الصورة من إيحاءات. ذاك هو السرد الذكى. 
أحيراء أحب هنا أن اسوق خذيراً بسيطا وهاماً فى نفس الوقت. 
الدرامی ان یستخدمه بذکاءء لیس معنی هذا ان نحاول تقدیم کل 
شىم عن طريق السرد. فالدراما فن آدائی يعشمد على تقديم الأحداث 
حية أمام عين الجمهور. أما السرد فضرورة لها استخداماتها ومحاذيرها 
ولا يجب أن يعذرع بها مبعدئ ليقول مادام المسرح خحشبة ثابعة؛ 
والصالة مكان ثابت» والوقت الذى يبدا فيه العرض معروف فإننا لا 
لستطيع أن نقدم كل شئ على المسرح» فهذا خطاً كير يدكرنا 
بدفاع إحدى الشخصيات التى اشع ركت فى ذلك الحوار الممتع فى 
مقال جون دریدل «مقال عن الشعر الدرامیى) . 
يقول لیسیدیاس فى دفاعه عن المسرح الفرنسى فى القرن السابع 
هناك نوع آخحر من السرد» سرد ا لن فی 
الملسرحية ومن المفروض أن مخدث وراء الستار. هذا 
نحن الإجليز على المسرح»› عن طريق تقديم مبارزات 
مسارح المضاربات والمصارعة. فهل هناك شى أكثر 
۱۷٦‏ 


مدعاة للسخرية من تقديم جيش يتكون من طبلة 
يسير وراءها حمسة رجال! يقوم البطل من الجانب 
الأخحر بمطاردتهم أمامه» أو من مشاهدة مبارزة يتم 
٠‏ فيها مصرع أحد الطرفين عن ظريق طعنتين أو ثلاثة 
ف اف اما انه يحتاج لساعة 
به رجل رجلا آخر. 

ففى هذا القول يتجنى الناقد» لا على المسرح الإجليزى الذى 
يهاجمه فقط» بل على المسرح كلهء وعلى الفنون والآداب كلها. فإذا 
كان من الصعب على المعفرج أن يقبل مشهد المعركة الذى يمثل فيه 
خحمسة جنود جيشا كاملا. أو مشهد أحد طرفى المبارزة يسقط صريع 
ا ا ون دی ا ی د 
الملفرج أن يعقبل هذا مؤقتا فإن من الصعب أيضاً تقبل المسرحية 
- كلها. فالمسرح»؛ اثر من أى فن آخرء يعتمد على الإيهام» على اتفاق 
ضمنى بين المتفرج والعاملين على خحشبة المسرح جميعا بتقبل ما 
یقدمونه على أنه يهام بشئ واقع أو مکن» سمه ما تشاء. معنى قول 
ذلك الناقد أن يرفض المحفرج المسرحية منذ اللحظة الأولىء لأنه لا 
يجب أن يدسى وهو فى كرسيه مفلا أن الساعة تقعرب من الشامنة 

والنصف مساء» وأنه جالس فى صالة المسرح القومى المصرى»ء فى 
e EG E E A‏ 
عكس ذلك تماماً. لأن المتفرج بمجرد رفع الستار عن مشهد فى 
لندن» او باریس» ینسی کل ما حوله مؤقتا. وإذا کان على استعداد 
لعمل ذلك» فهو أيضاً على استعداد ليتقبل مشهد المبارزة ويتقبل موت 


البناء الدرامى ‏ ۱۷۷ 


أحد الطرفين» وإلا فلا فن ولا يهام أساساً. وما يقرله ليسيدياس هنا 
فى الواقع هو أننا نستطيع أن نعتمد على السرد والوصف إلى حد 
كبير. وما على المرء إلا أن يقرا مسرحيات كورنيل وراسين بعناية 
ليرى التعيجة التى ٠يمكن‏ أن يوصلنا إليها الاععماد شبه الكلى على 
السرد من حوار ممل أحياناء بطى» ثقيل على المعفرج وعلى الممشل 
على سحل سواء. 
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نصرصس مختارة* 


1 الأشباح‎ ) nee 
سخيلوس أجامىون.‎ | 
تشیکوف» أنطوان ؛ بسعان الكرز.‎ 
. الفقيقات الغلاث‎ Coenosoooonsennnn 


الحكيم» لوفيق» .لعبة الموث. 
الطعام لكل فم. 
EY‏ يا طالع الشجرة 
رشدی»؛ رشاد؛ , لعبة الحب ) 
EN, ene:‏ 
E Ee‏ حلاوة زماب 
سوف وکل ؛ آودیب ملکا 
ED E‏ أودیب فی کولونوس. 
شکسبیر ٤‏ وليام ماكېىڭ. . 

ملك لير. 

الليلة الغانية عشر. 

| تاجر البددقية 

وليامز» تنسى؛ عربة اسمها اللدة. 


معطم هذه التصوص موجودة فى أكشر من طبعة؛ وقد تركت للقارئ الحعيار الطبعة التى 
يجدهاء مكعفيا بذ كر المؤلف رالرواية ولحاصة فى الإنجليزية أما في حالة المسرحيات العربية 
فمن الصعب أحيانا خديد تاريخ تغفله دور النشر المصرية فى كثير من الأحيان. 


۸۰ 


صفحة 
تمهید E O I O‏ 
الفصل ایل ) 
عداصر البناء الدراأمي: ... E O NE‏ 
الدراما كفن أدائى - الدراما والشعر۔- الكعابة e‏ بین 
النظرية والتراث - عناصر البناء: 
()القصة وامحاكاة وارتباط كل منها بالأحرء ٠‏ 
(۲) الصراع - الصراع والفكر الدينى البدائى - تفسير الحياة 
على أنها صراع مسعمر بين قوة للخير وقوة للشر- مسرح الفكر- 
غور اقل 
(۳) الحوار والكورس - ظهرر الواقعية وبداية الابتعاد عن 
اظ | 
الفصل ) 
الحدث الدرامى: EEN‏ 


أولا: الحدث والحدوتة:أرسطو ا بين الحدث والحدوتة ‏ 
الفارق ہین الإاٹنين فی أوديب ملكا تعریف البحدث . ۰ 


ثانيا: الحدث والحاكاة: تعريف أرسطو للحدث - الحاكاة- الفن ٤١‏ 
بين المحاكاة والإبداع - الفنان والمؤرخ - البطل المأساوى والبطل 
الكوميدى ‏ المبالغة - بقية تعريف أرسطو للتراجيديا - جدية الحدث 


۸1 


المأساوى - الحتسمية فى تطور الحدث ‏ ماكبث ‏ الخطاً وكيف 
يختلف فى الاساة عنه فى الكوميديا. 


الحدث والبطل المأساوى: بعض أنماط للأخطاء البشرية - مدى . 


المسعولية عن الخطاً - أرسطو والخطا المأساوى - البطل ال مأساوى 
ومدى مسفوليته - الخطاً االذى يرتكب عن علم مسبق والخطاً الذى 
يرتكب عن جهل - امجرم احرف والبطل المأساوى - العوفيق بين 
الحعمية والانقلاب - الخطا الماأساوى الذى يرتكب عن معرفة مسبقة 
بالنعائج والخطاً الذى يرتكب عن جهل بها القدرية والمسغولية - 
القدرية والصدفة. 
رابعا: أنماط الحدث : الحدث البسيط والحدث الم ركب من وجهة 
نظر أرسطو - حخحطاً أرسطو فى تعريف الحدث المركب - الانقسلاب 
والإأكعضاف كمفارقة فى الحدث - شكسبير والحدث الم رکب 
اللحدث البسيط والحدث المركب من وجهة نظر النقد ‏ المرج بين 
الكوميديا والتراجيديا. 
الفصل الفالث ) 
الصراع ؛ O O E E OC‏ 
الصراع فى حدوتة الرجل البدائى - الصراع بين الإنسان 
والحيوان - الصراع بين قوتين غيبيتين عند الزجل البدائى.- تاريخ 
المسرح يثبت حقيقتين. 
ول أن الدراسا فن أدائى وثانيا؛ أن الصسراع هر العغمود الفقرى 
للحدث. علاقة الأداء بالعطورات الهعلفة فى النص - العلاقة بين 
خحشبة المسرح والنص - عناصر العرض المسرحى - مسرح الفكر- 
الصراع بين فكرتين والمسراع بين إرادتين - المفارقة الدرامية ‏ 
الصراع إرادى وليس عفوياً. 


۱A۲ 


LÎ 


۹۷ 


ا لحوار: N‏ 
الفارق بين المسرحية والرواية - الحوار كما يراه أرسطو - السرد 
الوسيط فى الرواية - ليس كل حوار حورا درامياً- محاولة لتعريف 
الحوار الدرامى الاقتصاد فی الحوار ‏ الاقتصاد لا يعنى الإيجاز 
هل يخلو المسرح من السرد؟ - السرد الدرامى وضروراته - هل 
احتفى الكورس من المسرح؟ ‏ السرد الذ كى على خحشبة المسرح. 


1۲۹ 


AY 
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